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Einleitung. 


über  die  Technik  der  griechischen  Tragiker  liegen  bis 
jetzt  nicht  sehr  viele  Untersuchungen  vor.  Ausser  gelegentlichen 
Hinweisen,  die  sich  da  und  dort,  besonders  in  den  kommentierten 
Ausgaben,  zerstreut  finden,  sind  für  dieses  Gebiet  vor  allem  zwei 
Arbeiten  zu  nennen,  beide  aus  neuester  Zeit: 
Adolf  Gross,  Die  Stichomythie  in  der  griechischen  Tragödie  und 

Komödie.     1905. 
Friedr.  Leo,   Der  Monolog  im  Drama.    Abh.  der  kgl.  Ges.  der 

Wissenschäften.    Göttingen"    Phil.  hist.  Klasse.    N.  F.  X,  5 

(1908).^) 

Gross  kommt  zu  dem  Ergebnis,  dass  die  Stichomythie  die 
älteste  Form  des  Dialogs  gewesen  sei,  aus  der  sich  erst  allmählich 
eine  freiere,  weniger  schematische  Dialogführung  entwickelt  habe. 
Leo's  Aufsatz,  der  die  gesamte  dramatische  Literatur  in  Griechen- 
land und  Rom  umfasst,  gibt  einen  klaren  Einblick  in  die  Ver- 
wendung eines  dramatischen  Kunstmittels,  dessen  hervorragende 
Bedeutung  wii-  Deutsche  besonders  aus  unserem  klassizistischen 


1)  cf.  dazu  die  ausführliche  Besprechung  und  Inhaltsangabe  von 
E.  Bruhn,  N.  Jahrb.  f.  d.  klass.  Altertum  1909,  S.  540/5.  Weitere  Schriften 
über  die  Technik  der  griechischen  Tragödie  sind  genannt  bei  Christ- 
Schmid,  Geschichte  der  griechischen  Literatur*  (1908)  I,  S,  261,  A.  2  u.  3, 
S.  265,  A.  1  und  bei  Gercke-Norden,  Einleitung  in  die  Altertumswissenschaft 
I  (1910)  S.  434.  Für  die  sophokleische  Technik  ist  noch  anzuführen  Eugen 
Wolf,  Sentenz  und  Reflexion  bei  Sophokles.  1910.  Das  Buch  von  Gustav 
Freytag,  die  Technik  des  Dramas*  (1881)  wUl  mehr  allgemeine  Regeln 
geben  und  ist  vor  allem  auf  die  moderne  Charaktertragödie  berechnet, 
bietet  daher  für  die  vorliegende  Untersuchung  weniger  Material,  doch 
findet  sich  darin  (S.  121 — 156)  eine  schöne  Analyse  des  Baus  der  sopho- 
kleischen  Dramen. 

Deckinger,  Darstellung  der  Motive  bei  Aiscb.  u.  Soph.  1 
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Drama  kennen,  und  zeigt  zugleich  an  der  völlig  andersartigen 
Verwendung  desselben  bei  den  Griechen,  wie  sehr  diese  durch 
ein  festes  technisches  Schema,  die  beständige  Anwesenheit  des 
Chores  auf  der  Bühne,  in  der  Benutzung  solcher  Mittel  behindert 
waren.  In  der  griechischen  Tragödie  nämlich  dient  der  Monolog 
fast  nie  dazu,  uns  einen  Blick  in  die  Seele  der  betreffenden  Person 
tun  zu  lassen  und  ihre  Überlegungen  oder  die  Motive  ihres  Handelns 
aufzuweisen.  Dazu  müssen  die  griechischen  Tragiker  andere  Mittel 
anwenden,  und  die  vorliegende  Arbeit  hat  sich  die  Aufgabe  ge- 
stellt, zu  untersuchen,  in  wieweit  und  mit  welchen  Mitteln 
Aischylos  und  Sophokles  dem  Zuhörer  die  Motive  der 
handelnden  Personen  verständlich  machen.^) 

Wir  verlangen  von  jeder  Handlung,  die  uns  auf  der  Bühne 
vorgeführt  wird,  dass  sie  motiviert,  begründet  sei,  und  ebenso 
war  es  auch  bei  den  rationalistisch  veranlagten  Athenern  des 
fünften  Jahrhunderts;  so  sagt  Aristoteles,  poet.  1454a  33:  xp*^ 
5i  xal  iv  Tolq  ■?^^£aiv,  öaTtep  xal  iv  x^  xöv  upayjjLdcxwv  auaxaaet, 
del  J^Tfjxelv  t)  x4  dvayxalov  y)  zb  efxö?,  und  in  den  Tragikerscholien, 
besonders  denen  zu  Sophokles,  spielt  demgemäss  auch  die  Frage 
nach  der  m^avöxTjs  eine  grosse  Rolle.  Und  da  für  die  griechischen 
Tragiker  nicht  das  Wort  galt:  „Besonders  aber  lasst  genug  ge- 
schehn!",  so  konnten  sie  auch  auf  diesen  Punkt  weit  mehr  Sorg- 
falt verwenden  als  ein  moderner  Dramatiker;  wer  als  handelnde 
Person  in  dem  Stück  auftrat,  über  dessen  Motive  musste  Rechen- 
schaft gegeben  werden,  eine  Forderung,  die  im  Prinzip  auch  für 
Götter  galt,  soweit  sie  wirklich  in  die  Handlung  eingriffen.  Hier 
darf  freilich  ein  Punkt  nicht  übersehen  werden,  dass  nämlich 
dem  griechischen  Tragiker  vielfach  eine  andere  Problemstellung 
mehr  am  Herzen  lag:  er  wollte  oft  nicht  bloss  darstellen,  aus 
welchen  Gründen  diese  oder  jene  Person  das  und  das  tut,  sondern, 
warum  sie  das  und  das  erleiden  muss;  nicht  warum  Klytaimestra 
den  Agamemnon  ermordete,  wollte  Aischylos  darstellen,  sondern 
warum  Agamemnon  fallen  musste;  zwischen  Schuld   und   Sühne 


1)  Ursprünglich  sollte  auch  Euripides  noch  in  dieser  Arbeit  be- 
handelt werden,  aber  es  stellte  sich  bald  heraus,  dass  sie  bei  der  Masse 
seiner  Dramen  für  den  ursprünglichen  Zweck  einer  Dissertation  zu  um- 
fangreich geworden  wäre,  auch  fehlte  es  hier  gänzlich  an  Vorarbeiten, 
besonders  über  die  Verwendung  der  Rhetorik  in  seinen  Stücken.  Die 
Schrift  von  Thomas  Müler,  Euripides  rhetoricus,  Diss.,  Göttingen  1887, 
lieferte  nicht  das  nötige  Material. 


besteht  wohl   auch  eine  kausale  Beziehung,   aber   sie  ist  völlig 
anderer  Art  als  die,  welche  wir  hier  zu  untersuchen  haben. 

Weiter  ist  zu  berücksichtigen,  dass  nicht  jede  Ursache 
einer  Handlung  sich  auch  zugleich  als  Motiv  derselben  be- 
zeichnen lässt,  vielmehr  wird  die  Ursache  erst  dadurch  zum 
Motiv,  dass  sie  der  betreffenden  Person  zum  ßewusstsein  kommt 
und  ihren  Willen  beeinflusst.  Man  denke  an  den  Fluch,  der  auf 
dem  Hause  der  Labdakiden  ruht  und  im  letzten  Grunde  die  Ur- 
sache von  allen  Greueltaten  des  Oidipus  ist,  ohne  sich  doch  als 
Motiv  derselben  bezeichnen  zu  lassen.  Anders  ist  es  in  den 
Septem  des  Aischylos:  hier  ist  die  ä-cj]  das  Motiv  für  das 
Handeln  des  Eteokles;  er  will  den  alten  Fluch,  dessen  Wirksam- 
keit ihm  klar  vor  Augen  steht,  zum  Abschluss  bringen,  und  so 
entschliesst  er  sich  zum  Zweikampf  mit  seinem  Bruder. 

Es  kommt  ferner  in  der  vorliegenden  Arbeit  nur  auf  die 
Motivierung  der  auf  der  Bühne  selbst  vorgeführten 
Handlung  an,  nicht  auf  das,  was  schon  vor  Beginn  des  Stückes 
liegt  und  dessen  Erzählung  mit  Angabe  der  Gründe,  die  dazu 
geführt  haben,  dann  auch  noch  in  die  Tragödie  fällt,  cf.  G.  Kaibel, 
Sophokles  Elektra  (1896),  S.  45:  „Wenn  die  tragische  Handlung 
eine  Tat  und  deren  Sühnung  umfasst,  so  muss  entweder  —  wie 
z.  B.  in  Sophokles'  Trachinierinnen  —  die  Tat  der  Sühne  un- 
mittelbar vorausgehen,  oder  aber  die  zurückliegende  Tat  kann 
nicht  dargestellt,  sondern  muss  mit  vollständiger  Motivierung 
erzählt  werden,  ihre  Folgen  müssen  veranschaulicht,  die  Auf- 
fassung, die  sie  bei  den  beteiligten  Personen  findet,  muss  in  Rede 
und  Gegenrede  erörtert  werden,  die  eigentliche  Handlung  besteht 
in  der  Vorbereitung  und  Ausführung  der  Sühne."  ^)  Denn  eben 
der  Zusammenhang  zwischen  dem,  was  Kaibel  „die  eigentliche 
Handlung"  nennt  und  der  für  sie  gegebenen  Motivierung  soll 
aufgezeigt  werden.  Die  Art,  wie  die  vor  Beginn  des  Stückes 
liegenden  Ereignisse  dargestellt  werden,  wäre  Gegenstand  einer 
Untersuchung  über  die  Exposition  in  der  griechischen  Tragödie.^) 


1)  Gerade  bei  den  griechischeii  Tragikern  findet  sich  oft  der  zweite 
der  von  Kaibel  erwähnten  Typen,  so  dass  vielfach  eine  griechische 
Tragödie  nur  den  beiden  letzten  Akten  einer  modernen  entspricht;  doch 
finden  wir  auch  in  dem  impressionistischen  Drama  der  Gegenwart  ähn- 
liche Stücke,  man  denke  nur  z.  B.  an  Ibsens  „Gespenster". 

2)  Diese  Frage  ist  kurz  behandelt  in  einer  älteren  Arbeit:  Ernst 
Ziel,  Über   die    dramatische  Exposition.     Ein  Beitrag   zur   Technik    des 

1* 


I) 
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Nun  ist  ja  allerdings  die  Frage  nach  den  Motiven  der 
handelnden  Personen  im  griechischen  Drama  vielfach  noch  nicht 
definitiv  erledigt,  und  es  könnte  scheinen,  als  wäre  es  die  uner- 
lässliche  Vorbedingung  dieser  Arbeit,  für  jede  einzelne  Tragödie 
zunächst  festzustellen,  welches  die  Hauptmotive  der  Personen 
sind.  Dem  ist  aber  doch  nicht  so:  denn  in  den  meisten  der  hier 
zu  behandelnden  Stücke  liegen  die  Motive  klar  zu  Tag,  und  es 
kann  nicht  unsere  Aufgabe  sein,  auf  alle  die  Stellen  einzugehen, 
wo  allzugrosser  Scharfsinn  schon  einen  versteckten  Hinweis  auf 
Motive  gefunden  zu  haben  glaubte,  sondern  die  Arbeit  will  sich 
an  die  hauptsächlichsten  und  im  allgemeinen  feststehenden  Motive 
halten.  Wo  die  Frage  hierüber  noch  nicht  geklärt  erscheint,  soll 
bei  der  Besprechung  der  betreffenden  Stellen  noch  besonders 
darauf  hingewiesen  werden.  Zudem  kommt  ja,  wie  noch  einmal 
betont  werden  soll,  die  Motivierung  nicht  nach  ihrer  inhalt- 
lichen, sondern  nach  ihrer  formellen  Seite  in  Betracht;  die 
Frage  ist  nicht:  welches  sind  die  Motive,  sondern:  wie  und  wie 
weit  werden  sie  dem  Zuhörer  verständlich  gemacht? 

Zunächst  lassen  sich  mit  Eücksicht  auf  das,  was  motiviert 
werden  soll,  zwei  Arten  von  Motivierung  unterscheiden,  die  wir 
als  äussere  und  innere  Motivierung  bezeichnen  wollen.  Jene 
hat  die  Gründe  für  das  Auf-  und  Abtreten  der  Personen,  also 
für  die  äussere  Form  ihrer  Beteiligung  an  der  Handlung  des 
Stücks,  diese  dagegen  für  den  Inhalt  ihres  Handelns  zu  geben. 
Obwohl  natürlich  die  zweite  Art  die  ungleich  wichtigere  und 
interessantere  ist,  soll  doch  auch  die  äussere  Motivierung,  bei 
welcher  sich  noch  am  ehesten  ein  mehr  formelhaftes  und  schema- 
tisches  Verfahren  aufweisen  lässt,  nicht  übergangen  werden. 

Hinsichtlich  der  Art,  wie  die  Motive  dargestellt  werden,, 
ergibt  sich  eine  andere  Einteilung;  hier  stehen  dem  Dichter  zwei 
grosse  Möglichkeiten  zur  Verfügung:  er  kann  entweder  die  be- 
treffende handelnde  Person  selbst  ihre  Motive  vorbringen  lassen 

Dramas.  Diss.,  Rostock  1869.  Auch  bei  J.  Oeri,  Über  das  epische 
Element  in  der  griechischen  Tragödie  (1889)  finden  sich  einige  Angaben 
über  diesen  Punkt.  Erleichtert  wurde  die  Exposition  den  griechischen 
Tragikern  einigermassen  dadurch,  dass  der  Stoff  ihrer  Stücke  dem 
Publikum  vielfach  schon  bekannt  war.  Dass  aber  auch  sie  nicht  mit  zu 
grossen  Voraussetzungen  an  ihre  Zuhörer  herantreten  durften,  zeigt 
A.  Roemer,  Über  den  literarisch-ästhetischen  Büdungsstand  des  attischen 
Theaterpublikums.  Abh.  d.  bayer.  Akad.  d.  Wiss.  phüos.-phüolog.  Klasse> 
Bd.  22  (1905),  S.  41ff. 
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oder  dies  durch  andere  Personen  tun  lassen,  also  ein  mehr 
direktes  oderjndirektes  Verfahren  einschlagen.  Am  reinsten 
würde  sich  die  erste  Form  im  Alonolog  ausprägen,  aber  wie 
schon  oben  gesagt  wurde  und  wie  die  Einzeluntersuchung  noch 
näher  zeigen  wird,  kommt  gerade  er  in  dieser  Hinsicht  nur  sehr 
wenig  zur  Verwendung,  Als  Mittel  zur  indirekten  Motivierung 
in  monologartiger  Form  kommen  für  Aischj'los  und  Sophokles 
fast  nur  Angaben  in  den  Chorgesängen,  die  ja  auch  unter  den 
Begriff  des  Monologs  im  weiteren  Sinn  fallen,  in  Betracht, 
während  Euripides  zu  diesem  Zwecke  seine  Prologe  in  aus- 
giebigem Masse  verwendet.  Die  Hauptsache  aber  liefert  der 
Dialog;  er  wird  in  der  griechischen  Tragödie  im  allgemeinen 
nur  zwischen  zwei  Personen  geführt,  deren  eine  bei  Aischylos 
häufig  der  Chorführer  ist.i)  Die  Beteiligung  der  einzelnen 
Personen  am  Dialog  kann  verschieden  sein,  bald  ist  der  eine 
Teil  mehr  Zuhörer,  bald  entwickelt  sich  lebhafte  Rede  und 
Gegenrede;  dies  wird  am  meisten  der  Fall  sein,  wenn  sich  zwei 
entgegengesetzte  Parteien  gegenüberstehen,  also  Spieler  und 
Gegenspieler  (cf.  Frej'tag,  a.  a.  0.  S.  91ff.);  daneben  gibt  es 
mehr  neutrale  Personen,  wie  Diener,  Boten.  Herolde;  dazu 
gehören  aber  nicht  die  Choreuten,  denn  der  Chor  ist,  besonders 
bei  Aischylos,  selbst  sehr  oft  Partei  und  nimmt  nicht  etwa  nur 
eine  Mittelstellung  zwischen  den  gegnerischen  Parteien  ein,  cf. 
Aristoteles  poet.  1456a  25:  töv  yp^t^^  Se  Eva  oeT  07:oXaßelv  twv 
UTioxpcTöv  y.al  [idptov  elvai  too  SXou  xai  ouvaY(ov{^saO'ac  jjly]  &0Tzep 
Trap'  Eupt7c{S'^  dXX'  wauep  SocpoxXet.  Seine  Teilnahme  am  Dialog 
und  an  der  Handlung  nimmt  freilich  im  Lauf  der  Zeit  immer 
mehr  ab,  man  denke  z.  B.  nur  an  die  Supplices  und  Eumeniden  des 
Aischylos,  in  denen  sich  noch  die  ganze  Handlung  um  den  Chor 


1)  Die  Teilnahme  einer  dritten  Person  am  Dialog  ist,  abgesehen 
von  einzelnen  Zwischenbemerkungen,  selten  und  sofern  diese  nicht 
durch  den  Chorführer  dargesteUt  wird,  überhaupt  erst  seit  der  Ein- 
führung eines  dritten  Schauspielers  durch  Sophokles  möglich  geworden, 
cf.  darüber  v.  Wilamowitz,  Euripides  Kyklops  (1906)  S.  19  ff.,  zitiert  auch 
bei  Christ -Schmidt  a.  a.  0.  S.  301,  wo  dazu  bemerkt  ist,  dass  dies  viel- 
leicht mit  künstlerischem  Bewusstsein  geschehen  sei,  „um  die  strenge 
Linienführung,  welche  die  osjivöxrjg  forderte,  nicht  zu  verkräuseln." 
Ausserdem  mag  auch  die  alte  Gewohnheit  der  Stichomythie ,  die  wir 
nach  dem  Buch  von  Gross  als  die  erste  und  älteste  Form  lebhafteren 
Dialogs  anzusehen  haben,  hier  noch  längere  Zeit  ihre  Nachwirkungen 
bewahrt  haben. 
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dreht,  ein  Dramentypus,  den  wir  schon  bei  Sophokles  vergeblich 
suchen.  Es  ist  also  eine  Reihe  von  Möglichkeiten  vorhanden, 
wie  sich  die  im  Dialog  einander  gegenüberstehenden  Personen 
kombinieren  lassen,  und  davon  ist  dann  auch  die  Art,  wie  die 
Motive  einer  Person  entwickelt  werden,  abhängig;  bald  geschieht 
es  mehr  referierend,  bald  entwickelt  sich  eine  lebhafte  Diskussion. 

Alle  diese  feineren  Unterschiede  zeigen  sich  aber  nur  bei 
der  inneren  Motivierung  und  auch  hier  meist  nur  dann,  wenn  die 
betreffende  Person,  von  deren  Motiven  die  Rede  ist,  selbst  am 
Dialog  teilnimmt,  denn  so  nur  können  jene  grossen  Streit-  und 
Uberredungsscenen  entstehen,  wo  Gründe  und  Gegengründe 
aufeinanderplatzen  und  die  Motive  der  handelnden  Person  von 
zwei  Seiten  beleuchtet  werden,  von  ihr  selbst  und  von  der  Gegen- 
partei, sodass  also,  vom  Standpunkt  des  Zuhörers  aus  betrachtet, 
eine  Vereinigung  von  direkter  und  indirekter  Motivierung 
hier  stattfindet.  Diese  Scenen  sind  besonders  bedeutsam,  weil 
ihr  Resultat  in  den  meisten  Fällen  auch  einen  Fortschritt  der 
Handlung  darstellt  und  so  in  keiner  Weise  der  Verdacht  erweckt 
wird,  als  ob  die  Hervorhebung  der  Motive  der  einzelnen  Personen 
nur  im  Interesse  des  Zuhörers  geschehe,  sondern  die  Beziehung  auf 
die  andere  am  Dialog  teilnehmende  Person  liegt  hier  völlig  klar. 

Noch  ein  weiterer  Gesichtspunkt  kommt  in  Betracht,  nämlich 
ob  die  Motivierung  analytisch  oder  synthetisch  geschieht,  d.  h. 
ob  die  Darstellung  so  ist,  dass  sie  erst  in  ihrem  letzten  Resultat 
auf  dem  Weg  über  die  einzelnen  Motive  zum  Entschluss  gelangt, 
der  dann  als  Synthese  der  einzelnen  Motive  erscheint,  oder  ob 
von  dem  Entschluss  bezw.  der  bereits  ausgeführten  Tat  aus- 
gegangen wird  und  in  analytischer  Darstellung  die  einzelnen 
Motive,  die  zu  dem  Entschluss  zusammengewirkt  haben,  dem 
Zuhörer  vorgetragen  werden.^) 

1)  An  der  einzigen  Stelle,  wo  Verf.  diese  Ausdrücke  noch  gefunden 
hat,  bei  Leo,  a.  a.  0.  S.  35  oben,  sind  sie  gerade  umgekehrt  verwendet; 
für  das  Beispiel,  das  Leo  anführt,  lässt  sich  zwar  seine  Ausdrucksweise 
schliesslich  rechtfertigen,  vielleicht  liegt  aber  auch  ein  Versehen  vor. 
Jedenfalls  ist  die  andere  Bezeichnungsweise  klarer  und  praktischer. 
Dass  vielfach  in  der  griechischen  Tragödie  nicht  der  synthetische  Weg 
eingeschlagen  und  nicht  die  Darstellung  der  Entwicklung  eines  Ent- 
schlusses gegeben,  sondern  häufig  der  Entschluss  bzw.  die  Tat  als  ein 
durch  die  Tradition  feststehendes  Faktum  angenommen  und  verwertet 
wurde,  zeigt  an  einzelnen  Beispielen  Camillo  Huemer,  Die  Genesis  des 
Entschlusses  in  den  Tragödien  des  Euripides  und  Sophokles,  oder  über 
objektiven  Charakter  der  griechischen  Tragödie.    Leipzig  1889. 


So  ergeben  sich  zunächst  auf  rein  deduktivem  Weg  eine 
Reihe  von  Gesichtspunkten  und  Möglichkeiten,  i)  aber  es  lässt 
sich  natürlich  nicht  von  vornherein  ein  vollständiges  Schema 
aufstellen,  vielmehr  kann  erst  eine  sorgfältige  Einzeluntersuchung 
zeigen,  inwieweit  diese  Möglichkeiten  in  die  Praxis  umgesetzt 
wurden.  Der  Gang  der  Untersuchung  soll  nun  folgender 
sein:  Zuerst  soll  an  den  einzelnen  Tragödien  des  Aischylos  ge- 
zeigt werden,  wie  hier  jeweils  die  Motivierung  vor  sich  geht;  im 
Anschluss  daran  soll  versucht  werden,  gewisse  typische  Fälle  und 
Formeln  zusammenzustellen,  um  von  hier  aus  einen  Überblick 
über  diesen  Punkt  der  äschyleischen  Technik  zu  gewinnen.  Ganz 
analog  soll  hierauf  Sophokles  behandelt  werden,  und  im  Anschluss 
an  die  zusammenfassende  Darstellung  bei  ihm  soll  eine  kurze 
Vergleichung  der  beiden  Tragiker  auf  Grund  der  fUr  jeden 
einzelnen  gewonnenen  Resultate  den  Schluss  bilden. 


1)  Auf  die  allzu  unsichere  Unterscheidung  zwischen  „Sprech stücken 
und  Spielstücken",  die  Zielinski,  Philol.  55  (1896),  S.  511  macht,  und  auf 
die  Konsequenzen,  die  er  daraus  zieht,  kann  sich  die  vorliegende  Unter- 
suchung nicht  einlassen. 


Erster  Hauptteil. 
Aischylos. 

Vorbemerkung.     Über  die  Tragödien  des  Aischylos  gibt 
es    nur    wenige  zusammenfassende  Werke,    von  denen   für   diese 
Arbeit  allein  zwei  in  Betracht  kommen: 
Paul  Richter,  Zur  Dramaturgie  des  Aeschylus.     1892. 
P~ätln,  Etudes  sui-  les  tragiques  grecs.    Vol.  I,  Paris  1890.  (cf.  dazu 

die  ausführliche  Besprechung  von  Henri  Weil,  Etudes   sur 

le  drame  antique,  Paris  1897,  p.  27  ff.) 

Beide  Bücher  werden  wir  da  und  dort  zu  einzelnen  Stellen 
zu  zitieren  haben.  Leider  nimmt  in  dem  Werk  von  Richter  die 
Polemik  gegen  andere  Ansichten  oft  einen  zu  grossen  Raum  ein, 
so  dass  die  positive  Darstellung  darunter  leidet.  Weniger  Scharf- 
sinn, aber  vielfach  mehr  Geschmack  verraten  dagegen  die  Aus- 
führungen von  Patin. 

Ziemlich  dürftig  sind  die  Schollen  zu  Aischylos, ^)  diemeist 
nur  ein  einzelnes  Wort  oder  einen  Satz  erklären  und  umschreiben; 
ab  und  zu  geben  sie  auch  eine  scenische  Bemerkung,  aber  fast 
nirgends  ein  ästhetisches  Urteil  oder  einen  Hinweis  auf  den 
Zusammenhang  der  Handlung,  so  dass  sich  nur  an  wenigen  Stellen 
Gelegenheit  geboten  hat,  sie  zu  zitieren,  während  später  bei  der 
Besprechung  der  sophokleischen  Stücke  dies  wiederholt  der  Fall 
sein  wird.  Dass  uns  gerade  bei  Aischylos  die  Tradition  über  die 
antike  Literarästhetik  so  im  Stich  lässt,  ist  deshalb  besonders  zu 
bedauern,  weil  wir  bei  ihm  mehr  als  bei  den  zwei  andern  grossen 


1)  Über  die  Aischylosscholien  cf.  N.  Wecklein,  Studien  zu  Aeschylus 
1872,  S.  36 ff.  Wecklein  vermutet  einen  Zusammenliang  zwischen  diesen 
Schollen  und  der  antiken  Lexikographie,  wodurch  sich  auch  das  Über- 
wiegen der  vielen  Worterklärungen  begreifen  würde.' 
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Tragikern  eine  Entwicklung  der  dichterischen  Technik  wahrnehmen 
können,  wozu  die  Bemerkungen  der  alten  Philologen  sehr  interessant 
wären.  Am  Anfang  seiner  dichterischen  Laufbahn  stehen  die 
Supplices  und  die  Perser,  am  Schluss  die  Orestie.  Betrachtet 
man  diese  zwei  Pole  seines  Lebenswerks  genauer,  so  muss  man 
fast  sagen,  dass  das  überhaupt  zwei  verschiedene  Dramentypen 
sind.  Während  in  den  beiden  ersten  Stücken  wenig  oder  gar 
keine  Handlung  sich  findet,  zeigen  die  Euraeniden  davon  ein 
Übermass;  damit  ist  auch  die  Konsequenz  gegeben,  dass  die  Dar- 
stellung der  Motivierung  bald  breiter,  bald  knapper  gehalten  sein 
muss,  wie  dies  nun  die  Einzeluntersuchung  ergeben  soll.  0 


A.  Darstellender  Teil. 

Supplices. 

Innere  Motivierung.  In  den  Supplices,  die  unter  den 
erhaltenen  Dramen  des  Aisch3'los  ohne  Zweifel  das  älteste  sind,^) 
finden  wir  an  handelnden  Personen  nur  den  König  Pelasgos  und 
den  Chor  des  Danaiden.  Erst  in  zweiter  Linie  stehen  Danaos 
und  der  ägyptische  Herold.  Die  im  Stück  vorgeführte  Handlung 
besteht  in  der  Aufnahme  der  Danaiden  in  die  Stadt  Argos  und 
der  Abwehr  des  Herolds. 

Bei  der  Frage  nach  den  Motiven  der  handelnden  Personen 
lässt  uns  Aischylos  in  einem  Punkt  etwas  im  Unklaren:  Die 
Motive  für  die  Flucht  des  Danaos  und  seiner  Töchter  sind  nicht 
deutlich  hervorgehoben.  3)    Dies  fällt  insofern  auch  in  den  Rahmen 


1)  Aischylos  ist  nach  der  Textausgabe  von  H.  Weü'',  1907  (Leipzig, 
Teubner)  zitiert. 

2)  cf.  Cbrist-Schmid,  a.  a.  0.  275 f.  und  Georg  Müller,  De  Aeschyli 
Supplicum  tempore  atque  indole,  Diss.,  Halle  1908,  wo  gerade  aus  der 
unbeholfenen  Technik  des  Stücks  auf  sein  hohes  Alter  geschlossen  wird. 
Dass  diese  Tragödie  vielleicht  noch  vor  den  Perserkrieg  des  Jahres  480 
zu  setzen  sei,  vermutet  A.  Körte,  die  Entstehungszeit  der  Hiketiden  des 
Aischylos,  in  Melanges  Nicole  (1905),  S,  289 ff. 

3)  Die  Scheu  vor  der  erzwungenen  Heirat  spricht  sich  besonders 
deutlich  aus  v.  10,  38ff.,  334ff.,  1062ff.  und  ebenso  die  Abneigung  gegen 
die    Ägypter    in    Bezeichnungen    für    sie    wie    eajxög    ußpioxYjs    AlYuztoYevijj 
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unserer  Betrachtung,  als  damit  zugleich  die  Bitte  um  Aufnahme 
motiviert  werden  sollte.  Was  wir  aus  den  zerstreuten  Angaben 
des  Stücks  entnehmen  können,  ist  nur  soviel,  dass  der  Chor  aus 
Scheu  vor  der  erzwungenen  Heirat  und  aus  Abneigung  gegen  die 
Ägypter  überhaupt  geflohen  ist;  aber  diese  Abneigung  gegen  sie 
erscheint  weniger  als  Grund  dafür,  weshalb  die  Danaiden  ihnen 
die  Ehe  verweigerten,  sondern  sie  ist  offenbar  mehr  die  Folge 
davon,  dass  trotz  dieser  Weigerung  die  Ägypter  auf  ihrem  Ver- 
langen beharrten.  Nach  Argos  gerade  ist  die  Flucht  gegangen, 
weil  die  Danaiden  hier,  als  in  ihrem  alten  Stammland,  am  ehesten 
Aufnahme  erhoffen  konnten  (cf.  v.  16 ff.,  274 ff.).  Für  das  Handeln 
des  Pelasgos  sind  zwei  Gesichtspunkte  massgebend,  die  Pflichten 
gegen  sein  Volk,  gegen  die  ttöXic,  und  gegen  die  Götter,  besonders 
gegen  den  Zeus  Hikesios.  Danaos  tritt  hinter  seinen  Töchtern 
sehr  zurück;  seine  Rolle  hat  Ähnlichkeit  mit  der  des  Chorführers 
in  anderen  Stücken.^)  Über  die  Motive  der  Ägypter  erfahren 
wir  gar  nichts  Näheres;  zu  ihrer  Charakterisierung  dienen  einige 
Angaben  des  Chors,  der  Herold  macht  keine  weiteren  Aussagen 
über  sie. 

Die  Menschen  des  Stücks  haben  noch  wenig  individuelle 
Gestalt,  man  könnte  fast  sagen,  es  seien  drei  personifizierte  Be- 
griffe, die  hier  einander  gegenüberstehen:  die  £xexeta  des  Chors 
und  des  Danaos,  die  eOalßeta  des  Pelasgos  und  die  dai^eia,  oder 
ößpii;  der  Ägypter  und  ihres  Herolds.    Und  entsprechend  einfach 


(v.  31  f.).  Richter  a.  a.  0.  108 f.  nimmt  einfach  an,  dass  die  Abneigung 
gegen  die  gewalttätigen  Freier  für  die  Danaiden  der  Grund  zur  Heirats- 
verweigerung gewesen  sei;  aber  nirgends  im  ganzen  Stück  ist  darauf 
hingewiesen,  dass  die  ußptg  der  Ägypter  in  etwas  anderem  bestehe  als 
darin,  dass  sie  eben  gerade  mit  Gewalt  die  Ehe  durchsetzen  wollen;  sie 
kann  also  nicht  der  Grund  für  die  Abneigung  der  Danaiden  gewesen  sein. 

Dass  die  Motivierung  hier  mangelhaft  ist,  tadelt  schon  Patin  I,  167: 
quoi  qu'il  faule  penser  de  leurs  motifs,  trop  peu  marqu^s  peut-6tre  par 
le  pofete,  puisqu'il  6tait  indispensable  ä  l'interßt  de  la  piöce,  que  le 
spectateur  y  put  entrer,  etc.  Da  die  Supplices  das  erste  und  einzig 
erhaltene  Stück  der  Trilogie  sind,  ist  dieser  Mangel  für  uns  besonders 
auffallend,  er  wurde  aber  wohl  im  weiteren  Verlauf  der  Trilogie  durch 
nachträgliche  Verdeutlichung  gehoben,    cf.  auch  Oeri  a.  a.  0.  S.  4. 

1)  cf.  G.  Müller,  a.  a.  O.  S.  47 :  non  dubium  est,  qvdn  Aeschylus 
Danao,  qui  nunc  non  tarn  persona,  quam  umbra  est,  maiores  partes  tri- 
buturus  fuerit,  si  artem  coUoquii  inter  plures  personas  dividendi  iam 
magis  excoluisset  tum,  cum  Supplices  componebat..  Auch  Körte,  a.  a.  0. 
S.  297  f.  weist  auf  sein  sonderbares  Schweigen  im  1.  Epeisodion  hin. 
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ist  auch  die  Art,  wie  diese  Motive  der  handelnden  Personen  dem 
Zuhörer  verständlich  gemacht  werden. 

In  den  Auftrittsanapästen  der  Parodos  (v.  1 — 40)  gibt  der 
Chor  in  der  Form  eines  Gebets  die  Gründe  seiner  Flucht  nach 
Argos  an.  Die  Absicht  des  Dichters,  den  Zuhörer  zu  orientieren, 
ist  hier  klar,  aber  gerade  durch  die  Form  des  Gebets  geschickt 
verhüllt.  Der  strophische  Teil  der  Parodos  trägt  rein  lyrischen 
Charakter;  er  führt  den  Gedankengang  der  Anapäste  weiter  aus, 
ohne  neue  Angaben  zu  machen.  Die  folgende  Scene  (v.  176 ff.) 
zwischen  Danaos  und  dem  Chor  hat  nur  den  Zweck,  auf  das  Auf- 
treten des  Pelasgos  vorzubereiten,  mit  dessen  Erscheinen  erst  die 
wirkliche  Handlung  des  Stücks  einsetzt.  Danaos  scheidet  bis  zum 
Schluss  des  Epeisodions  aus  dem  Dialog  aus;  Aischylos  hat  allen 
Nachdruck  auf  das  Eingreifen  des  Chors  gelegt  und  bei  dem 
Stand  seiner  Technik  ist  es  ihm  noch  nicht  möglich,  eine  dritte 
redende  Person  einzuführen.  Der  erste  Teil  dieser  Scene  ist  er- 
zählend; es  erfolgt  zunächst  die  Vorstellung  des  Pelasgos  (v.  249flf.). 
Entsprechend  dem  Gebot  des  Vaters  (v.  194  ff.)  ist  der  Chor  an- 
fänglich sehr  zurückhaltend,  er  gibt  immer  nur  kurze  Antwort 
auf  die  Fragen  des  Königs  und  erst  nachdem  dieser  alle  gewünschte 
Auskunft  erhalten  hat,  wagt  er  es,  mehr  zu  sagen,  als  zur  Beant- 
wortung der  vorausgehenden  Frage  nötig  wäre,  und  so  seine  Bitte 
vorzubringen  (v.  322 ff.).  In  langsamer  Steigerung  entwickelt  sich 
jetzt  die  Scene;  immer  noch  ist  der  König  der  fragende  Teil,  er 
will  wissen,  warum  die  Danaiden  nach  Argos  geflohen  seien;  die 
Auskunft,  die  er  erhält,  ist  schon  nicht  mehr  so  knapp  und  präzis 
wie  im  Vorhergehenden,  mit  v.  327  ff.  sucht  ihn  der  Chor  bereits 
zum  Mitleid  zu  stimmen.  Er  gibt  zunächst  die  Gründe  seiner 
Heiratsverweigerung  an,  die  aber  auch  hier  flir  unser  Gefühl 
unbefriedigend  sind,  und  trägt  in  v.  340  noch  einmal  seine  Bitte 
vor.  Die  Antwort  des  Königs  ist  keine  glatte  Verweigerung  der 
geforderten  Hilfe,  aber  er  hat  Bedenken.  Der  Chor  sucht  ihn 
zu  überreden,  immer  noch  unter  Beibehaltung  der  Stichomythie, 
und  hebt  die  Gesichtspunkte  hervor,  die  nach  seiner  Ansicht  den 
grössten  Eindruck  auf  den  König  machen  müssen:  die  Gerechtigkeit 
seiner  Sache  (v.  342)  und  den  religiösen  Schutz,  unter  dem  er  stehe 
(v.  344,  346):  Pelasgos  aber  bleibt  unentschlossen. 

So  hat  sich  die  Situation  langsam  verändert,  der  Chor  ist 
jetzt  der  aggressive  Teil  geworden,  der  König  sozusagen  in  die 
Defensive   gedrängt.    An   Stelle  der  Stichomythie  tritt  nun  die 
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epirrhematische  Komposition  (v.  347 ff.):  In  Strophe  und  Gegen- 
strophe bringt  der  Chor  seine  Bitten  vor;  dazwischen  stehen 
jeweils  5  iambische  Trimeter  des  Königs,  in  denen  er  seine  Be- 
denken ausspricht,  die  der  Chor  dann  immer  gleich  zu  widerlegen 
oder  doch  zu  entkräften  sucht.  Er  hebt  also  alle  die  Gründe 
hervor,  die  den  Pelasgos  zur  Erfüllung  seiner  Bitte  bewegen 
sollen,  dieser  selbst  aber,  was  ihn  davon  abhält,  ohne  dass 
zunächst  die  einen  oder  andern  Motive  ausschlaggebend  werden. 
Diese  Stimmung  der  Unentschlossenheit  (man  könnte  fast  von 
einer  Pflichtenkollision  reden)  drücken  die  monologartigen  Verse 
des  Pelasgos  (v.  407 — 415)  sehr  schön  aus.  Die  epirrhematische 
Partie  wird  dadurch  abgebrochen,  aber  die  für  diese  Scene 
charakteristische  Mischung  zwischen  Sprech-  und  Gesangversen 
beibelialten,  denn  in  einem  kleinen  Wechselgesang  (v.  418—437) 
bringt  der  Chor  noch  einmal  seine  Bitte  vor.  Aber  die  Überlegung, 
die  daraufhin  Pelasgos  anstellt  (v.  438—456),  kommt  nicht  zu 
dem  vom  Chor  gewünschten  Ergebnis;  der  König  wägt  genau 
ab,  was  für  und  wider  die  Erfüllung  der  Bitte  sprechen  könnte, 
und  verweigert  aus  Furcht  vor  den  möglichen  Folgen  die  Hilfe- 
leistung. Jetzt  greift  der  Chor  zum  äussersten  Mittel:  In  einer 
kurzen  Stichomj'thie  mit  dem  König  droht  er,  wenn  dieser  ihm 
die  Hilfe  verweigere,  werde  er  sich  an  den  Altären  der  Götter 
erhängen.  Wie  v.  473  beweist,  hat  er  die  Wirkung  seiner  Worte 
richtig  berechnet,  die  eOalßeia  siegt  bei  Pelasgos  jetzt  (v.  478 f. )> 
er  hofft,  dass  auch  die  Stadt  die  Zustimmung  zu  seinem  Entschluss 
geben  werde  und  schickt  daher  den  Danaos  als  Bittflehenden 
dorthin  ab  (v.  480  ff.),  den  Chor  aber  heisst  er  vorher  zu  seiner 
Sicherheit  in  den  naheliegenden  Hain  gehen. 

Die  Urteile  über  diese  ganze  Scene  sind  verschieden ;  Eichter 
a.  a.  0.  S.  115  ist  von  ihr  nicht  befriedigt,  da  er  findet,  dass 
dieser  lange  Akt  „trotz  seiner  Ausdehnung  die  Handlung  nicht  be- 
deutend fördert.  Denn  im  Grund  geschieht  weiter  nichts,  als  dass 
der  König  nach  langem  Hin-  und  Herüberlegen  und  vielfachem 
Wiederholen  derselben  Gedanken  sich  endlich  der  Aufnahme  günstig 
zeigt  und  dieselbe  bei  der  Gemeinde  befürworten  will."  Er  spricht 
der  Scene  auch  „psychologisches  Interesse"  ab,  was  gerade  andere 
darin  gefunden  haben.  Ganz  anders  denkt  Patin  a.  a.  0. 1,  174 f.: 
„cependant,  au  mili»u  de  cette  oeuvre  lyrique  brillent  quelques 
traits  admirables  de  dialogue  et  en  meme  temps  quelques  peintures 
du  caractere  qui  annoncent  dejä  le  poete  dramatique." 
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Ohne  allen  Zweifel  hat  hier  Patin  recht;  es  verrät  ausser- 
ordentlich viel  dichterisches  Geschick,  wie  Aischylos  in  dieser 
Scene  das  allmähliche  Entstehen  eines  Entschlusses  bei  Pelasgos 
vorführt;  der  Gang  der  Motivierung  ist  hier  synthetisch,  erst  als 
Resultat  langer,  eingehender  Verhandlungen,  in  denen  das  Für 
und  Wider  aufs  genaueste  erwogen  wird,  tritt  sein  Entschluss 
auf;  und  eben  dadurch,  dass  dem  Zuschauer  der  ganze  Wider- 
streit der  Empfindungen  in  der  Seele  des  Königs  gezeigt  wird, 
wird  er  aufs  genaueste  über  dessen  Motive  orientiert;  aber  dies 
geschieht  immer  im  engsten  Zusammenhang  mit  der  Handlung, 
nirgends  kann  sich  hier  der  Verdacht  aufdrängen,  dass  ein  Wort 
nur  mit  Rücksicht  auf  den  Zuhörer  gesagt  sei.  Alle  Register 
seiner  Kunst  lässt  dabei  der  Dichter  spielen,  wii-  haben  längere 
und  kürzere  ^riaeii;,  von  denen,  wie  oben  bemerkt,  die  Worte  des 
Königs  (v.  407  ff.)  monologartigen  Charakter  tragen,  —  seine 
Überlegung  nimmt  ihn  so  in  Anspruch,  dass  er  die  Gegenwart 
des  Chors  zu  vergessen  scheint  und  erst  mit  v.  417  sich  wieder 
an  ihn  wendet,  —  daneben  lebhafte  Stichomythie,  lyrische  Partien; 
Spieler  und  Gegenspieler  kommen  hier  so  eng  aneinander,  wie 
selten  sonst  bei  Aischylos.  Eine  tragische  Wirkung  von  einer 
solchen  Scene  zu  erwarten,  wie  dies  Richter  a.  a.  0.  S.  115  tut, 
ist  allerdings  so  verfehlt  wie  möglich. 

So  ist  der  Zuhörer  durch  diese  Scene  über  die  Motive  des 
Pelasgos  völlig  orientiert;  der  ausschlaggebende  religiöse  Gesichts- 
punkt wird  im  folgenden  Stasimon  in  Strophe  und  Gegenstrophe  1 
und  5  (v.  524ff.;  590ff.)  noch  einmal  kurz  gestreift,  ebenso  in  der 
Rede  des  wieder  aus  der  Stadt  zurückgekehrten  Danaos  (v.  615  ff.) 
und,  aber  mehr  jmit  Hinweis  auf  den  Beschluss  der  Bürger,  im 
folgenden  Stasimon  (v.  644  ff.).  In  allen  diesen  Fällen  ist  kaum 
anzunehmen,  dass  diese  Angaben  mit  Rücksicht  auf  den  Zuschauer 
geschehen;  dessen  Wissbegier  musste  durch  das  erste  Epeisodion 
befriedigt  sein  und  neue  Gesichtspunkte  bringen  ja  diese  Wieder- 
holungen nicht  mehi"  zutage. 

Die  zentrale  Handlung  des  Stücks  ist  mit  dem  Beschluss 
der  Aufnahme  der  Danaiden  eigentlich  erledigt;  was  noch  folgt, 
trägt  mehr  episodischen  Charakter.  Danaos  berichtet  zunächst 
seinen  Töchtern,  dass  die  Ägypter  hei-annahen  und  bereits  ge- 
landet seien  und  im  Hinblick  auf  die  neue  jetzt  drohende  Gefahr 
verkündet  er  seinen  Entschluss,  zur  Stadt  zu  gehen  und  von  dort 
Hilfe  zu  holen ;  er  bringt  dies  alles  in  längerer  zusammenhängender 
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Rede  vor  (v.  710 — 733).  Der  Chor  erhebt  dagegen  Einwendungen, 
der  Vater  soll  bleiben;  die  Form,  in  der  dies  geschieht,  ist  ein 
auffallendes  Gremisch  von  Sprech-  und  Gesangversen  (v.  7 34 ff.); 
an  zwei  iambische  Trimeter,  wohl  immer  von  den  Halbchorführern 
gesprochen,  schliesst  sich  je  eine  kurze  Partie  von  drei  lyrischen 
Versen  an,  die  dann  der  ganze  Halbchor  vorträgt;  dazwischen 
stehen  die  beruhigenden  Worte  des  Danaos  in  je  zwei  Trimetern. 
Auch  diese  Scene  ist  eine  Überredungsscene  in  epirrhe- 
matischer  Form,  aber  der  Chor  bringt  hier  seinen  Wunsch 
lange  nicht  mit  solcher  Energie  vor,  wie  in  der  früheren  Scene 
mit  Pelasgos.  Nur  einmal  (v.  748 f.)  spricht  er  ihn  deutlich  aus, 
an  den  übrigen  Stellen  schildert  er  mehr  den  Eindruck,  den  die 
Landung  der  feindlichen  Flotte  auf  ihn  gemacht  hat,  und  malt 
sich  das  Treiben  der  Ägypter  aus,  auf  diese  Weise  seinen  Wunsch 
motivierend.  Doch  Danaos  beruhigt  seine  Töchter  (v.  767 ff.)  und 
begründet  noch  einmal  in  längerer  Rede  seinen  Entschluss,  zur 
Stadt  zu  gehen.  Vergleichen  wir  diese  Scene  mit  der  zwischen 
Chor  und  Pelasgos,  so  finden  wir,  dass  hier  der  Gang  gerade 
umgekehrt  ist:  Danaos  selber  bringt  die  Motive  vor,  die  für 
seinen  Entschluss  entscheidend  sind,  dort  ist  das  Gegenteil  der 
Fall  gewesen;  es  ist  der  typische  Unterschied  zwischen 
Überredung  und  Überredungsversuch.  Das  Gemeinsame 
für  beide  Stellen  ist  die  Form  des  Epirrhemas.  Aischylos  hat 
hier  alles  getan,  um  den  Weggang  des  Danaos  ausreichend  zu 
motivieren,  obwohl  es  klar  ist,  dass  dieser  im  Grund  nur  in  der 
Absicht  geschieht,  die  folgende  Scene  zwischen  Herold  und  Chor 
und  dann  das  plötzliche  Eingreifen  des  Pelasgos  zu  ermöglichen. 
Wir  werden  später  sehen,  dass  Sophokles  im  OK.  in  einer  ähn- 
lichen Scene  weit  sorgloser  verfahren  ist. 

Das  3.  Stasimon  schliesst  sich  eng  an  die  vorhergehende 
Scene  an  und  leitet  zugleich  zur  folgenden  über,  indem  es  die 
Angst  vor  den  Ägyptern  und  die  fanatische  Abneigung  des  Chors 
gegen  sie  mit  aller  Lebhaftigkeit  noch  einmal  zum  Ausdruck 
bringt.  Dann  erscheint  der  Herold  und  fordert  die  Jungfrauen 
zum  Mitgehen  auf  (v.  836  ff.),  roh  und  brutal,  ohne  nur  irgend 
den  Versuch  zu  machen,  sein  Verlangen  zu  begründen;  ganz 
apodiktisch  gibt  er  seine  Befehle.  Und  die  Antwort,  die  der 
Chor  darauf  hat,  ist  nur  ein  Jammern  über  sein  Geschick  und 
ein  Flehen  zu  den  Göttern.  Auf  eine  Auseinandersetzung  mit 
dem  Herold  lässt  er  sich  gar  nicht  ein,  und  so  bleibt  sein  Wider- 
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stand  ein  rein  passiver,  für  den  der  Dichter  an  dieser  Stelle 
keinerlei  Gründe  angibt,  denn  den  Hauptgrund,  den  Hass  gegen 
die  Ägypter,  hat  schon  das  vorhergehende  Stasimon  zum  Ausdruck 
gebracht. 

Pelasgos  tritt  dem  Herold  gegenüber  durchaus  als  Herrscher 
auf.  Seine  ersten  Worte  an  ihn  enthalten  zunächst  eine  kurze 
Vermutung  über  dessen  Motive  (v.  913;  cf.  dazu  die  ähnlichen 
Worte  des  Theseus,  Soph.  OK.  917f.),  die  natürlich  nicht  ernst 
gemeint  ist.  Die  folgende  Sichomythie  dient  dazu,  die  söol^sta 
des  Königs  und  die  daißeia  des  Herolds  einander  gegenüber- 
zustellen; in  der  Lebhaftigkeit  des  Dialogs  unterlässt  es  Pelasgos 
jedoch,  die  ohne  weiteres  selbstverständliche  kausale  Beziehung 
zwischen  seinem  Handeln  und  diesen  Eigenschaften  herzustellen. 
Er  setzt  den  Herold  von  dem  Beschluss  der  Stadt  in  Kenntnis 
und  gibt  ihm  schliesslich  den  Befehl,  sich  schleunigst  aus  dem 
Staub  zu  machen.  ^)  Es  ist  im  ganzen  Charakter  dieser  Scene 
begründet,  dass  auf  die  Motive  der  beiden  Parteien  nicht  näher 
eingegangen  wird,  aber  auch  abgesehen  davon  hat  Aischylos 
Wiederholungen  auf  diese  Weise  vermeiden  wollen,  da  über  das, 
was  der  König  dem  Herold  zur  Begründung  seines  Verhaltens 
hätte  sagen  können,  der  Zuhörer  bereits  zur  genüge  orientiert  war. 

Der  Schluss  des  Stückes  bietet  der  Erklärung  noch  manche 
Schwierigkeiten,  auf  die  Richter  a.  a.  0.  121  f.  hingewiesen  hat. 
Ob  hier  Ungeschicklichkeit  des  Dichters  oder  Textverderbnis 
vorliegt,  ist  nicht  zu  entscheiden.  Vor  allem  fällt  die  Ermahnung 
des  Danaos  an  seine  Töchter  (v.  980 ff.)  auf;  welche  Motive  ihn 
dazu  bewogen  haben  mögen,  ist  nicht  einzusehen,  denn  die  Gründe, 
mit  denen  er  ihnen  seine  Lehren  plausibel  zu  machen  sucht,  geben 
uns  über  seine  eigenen  Motive  keinen  Aufschluss,  so  dass  das 
Ganze  als  ein  unorganisches  Anhängsel  erscheint. 

Äussere  Motivierung.  In  den  Anapästen  zu  Beginn  des 
Stücks  sagt  der  Chor  die  Gründe  seines  Auftretens:  Er  ist  aus 
Ägypten  geflohen  (v.  öflf.)  und  nach  Argos  als  in  sein  altes 
Stammland  (v.  16 ff.)  gekommen.     Dass  diese  Angaben  in  erster 


1)  Nach  V.  933  nimmt  Weil  eine  Lücke  an,  andere  Herausgeber 
haben  hier  umgesteUt  und  v.  938  unmittelbar  an  v.  933  anschliessen 
lassen,  v.  934 — 937  vor  oder  nach  v.  950  gestellt.  Dass  die  Überlieferung 
hier  wie  auch  sonst  oft  im  Stück  mangelhaft  ist,  steht  fest,  doch  ist 
nirgends  eine  sichere  Wiederherstellung  des  ursprünglichen  Textes 
möglich. 
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Linie  mit  Rücksicht  auf  den  Zuhörer  gemacht  sind,  ist  klar. 
Aischylos  will  ihn  gleich  zu  Beginn  orientieren,  obwohl  von  allem 
dem  im  1.  Epeisodion  noch  einmal  die  Rede  ist  (v.  274ff.,  291  ff.). 
Über  das  Auftreten  des  Danaos  ist  nichts  Näheres  gesagt,  so  dass 
sich  nicht  entscheiden  lässt,  ob  er  bereits  von  Anfang  des  Stücks 
an  auf  der  Bühne  anwesend  ist,  oder  erst  kurz  vor  v.  176  auftritt. 
Den  letzten  Teil  des  Chorlieds  muss  er  jedenfalls  noch  gehört 
haben. 

Pelasgos  wird  schon  v.  180 ff.  von  Danaos  angekündigt  und 
zugleich  wird  eine  Vermutung  über  den  Grund  seines  Kommens 
ausgesprochen  (v.  184 ff.);  er  selbst  sagt  daher  über  diesen  Punkt 
nichts  mehr,  sondern  stellt  sich  nur  den  Danaiden  noch  vor 
(v.  250 ff.).  Das  Weggehen  des  Danaos  ist  durch  einen  Befehl 
des  Königs  (v.  480 ff.)  motiviert,  der  ihn  in  die  Stadt  als  Bitt- 
flehenden schickt.  Pelasgos  selbst  erklärt  sein  Gehen  dadurch, 
dass  er  den  Bürgern  die  Bitte  der  Schutzflehenden  vortragen 
wolle  (v.  517  ff.).  Das  Wiederauftreten  des  Danaos  (v.  600)  wird 
nicht  vorher  angekündigt;  durch  den  Inhalt  seiner  Botschaft  ist 
es  genügend  begründet.  Er  bleibt  auch  während  des  folgenden 
Stasimons  auf  der  Bühne  und  bringt  v.  7 10  ff.  die  Meldung  von  der 
Landung  der  ägyptischen  Flotte;  ob  er  sich  während  des  Chor- 
lieds auf  einem  höheren  Standpunkt  als  der  Chor  (so  Richter 
a.  a.  0.  119)  oder  mehr  an  der  Peripherie  der  Bühne  aufgehalten 
hat,  ist  im  Grund  unwesentlich.  Von  der  Motivierung  seines 
Weggangs  war  schon  oben  S.  13  f.  die  Rede. 

In  sehr  erregten  freien  Rhythmen  wird  der  Herold  v.  825  ff. 
vom  Chor  angekündigt.  Er  selbst  sagt  dann  weiter  über  Grund 
und  Zweck  seines  Kommens  nichts  mehr.  Pelasgos  erscheint 
plötzlich,  doch  hatten  schon  die  Rufe  des  Chors  (v.  904,  907)  auf 
sein  Kommen  hingewiesen.  Er  verliert  auch  im  folgenden  kein 
Wort  mehr  darüber,  sondern  geht  sofort  in  medias  res.  Auf 
seinen  Befehl  (v.  949)  verschwindet  der  ägyptische  Herold  nach 
einigen  abschliessenden  Worten. 

Über  den  Weggang  des  Pelasgos  ist  gar  nichts  gesagt;  bis 
V.  971  mus  er  noch  anwesend  sein,  denn  hier  bittet  ihn  der  Chor, 
seinen  Vater  wieder  hierher  zu  schicken.  Dieser  ist  schon  v.  980 
da.  Mit  Recht  nimmt  Weil  nach  v.  976  eine  Lücke  an,  die  wohl 
ziemlich  gross  zu  denken  ist;  erstens  werden  hier  über  den  Weg- 
gang des  Pelasgos  noch  einige  Worte  gestanden  sein,  wahrschein- 
lich von   ihm  selbst   gesprochen;    gerade  dadurch,    dass    er   den 
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Danaiden  verspricht,  ihnen  den  Vater  zu  schicken,  kann  er  sein 
Weggehen  motivieren,  und  dann  muss  noch  einige  Zeit  bis  zu 
dessen  Auftreten  verfliessen;  denn  da  er  nach  derselben  Seite  ab- 
geht, von  der  Danaos  auftritt,  so  würden  sie  sich  nach  dem  über- 
lieferten Text  noch  auf  der  Bühne  begegnen  müssen ;  die  Illusion, 
dass  Danaos  von  Pelasgos  geschickt  komme,  Hesse  sich  also  nicht 
aufrecht  erhalten.^)  Der  Auszug  des  Chors  ist  durch  die  Auf- 
forderung des  Pelasgos  zur  Übersiedelung  in  die  Stadt  (v.  954 ff.) 
motiviert. 

Wir  haben  die  Supplices  ausführlicher  besprochen,  um  an  einem 
ersten  Beispiel  zu  zeigen,  wie  sich  uns  in  der  Frühzeit  der  atti- 
schen Tragödie  der  Stand  der  Technik  darstellt.  Das  Resultat 
ist  einigermassen  überraschend,  denn  wir  sehen  schon  hier  an 
manchen  Stellen  eine  Mannigfaltigkeit  der  Mittel  und  eine  Ge- 
schicklichkeit in  ihrer  Verwendung,  die  wir  später  nur  selten 
übertroffen  finden.  Eine  deutliche  Rücksichtnahme  auf  den  Zu- 
hörer lässt  sich  nur  bei  den  Anapästen  der  Parodos  feststellen; 
aber  das  ist  einmal  gar  nichts  Aussergewöhnliches  und  ferner  ist 
durch  die  Form  des  Gebets  noch  eine  sehr  geschickte  Einkleidung 
gegeben.  Die  Art,  wie  die  Motive  des  Pelasgos  vom  ihm  in  der 
Auseinandersetzung  mit  dem  Chor  vorgebracht  werden,  wobei  die 
gerade  für  solche  Uberredungsscenen  bei  Aischylos  charakteristische 
Mischung  von  Sprech-  und  Gesangversen  2)  stattfindet,  ist  ausser- 
ordentlich kunstvoll  und  zugleich  auch  dramatisch  sehr  wirkungs- 
voll. Etwas  einfacher  gebaut,  entsprechend  ihrem  weniger  be- 
deutenden Inhalt,  ist  die  Scene  zwischen  Chor  und  Danaos.  Über 
Lücken  in  der  inneren  und  äusseren  Motivierung  wurde  schon 
oben  (S.  9f.,  16f.)  gesprochen. s) 


1)  Dass  hier  Widersprüche  vorliegen,  bemerkte  auch  Richter  a.  a. 
O.  121f.;  doch  bestehen  sie  weniger  in  der  „Wohnungsfrage",  als  in  dem 
oben  Erwähnten. 

2)  cf.  auch  Th.  Zieünski,  Die  Gliederung  der  altattischen  Komödie, 
Leipzig  1885,  S.  223ff.,  wo  von  der  epirrhematischen  Komposition  in  der 
Tragödie  die  Rede  ist. 

3)  Manches,  was  uns  als  Unbeholfenheit  erscheinen  will,  wie  z.  B. 
das  Schweigen  des  Danaos  im  1.  Epeisodion,  scheint  einigermassen  zum 
Stü  des  Aischylos  gehört  zu  haben;  das  lehrt  die  bekannte  Stelle  Aristo- 
phanes,  Frösche  911  ff.  Eine  Zusammenstellung  über  das  Vorkommen 
stummer  Personen  bei  Aischylos  gibt  MüUer  a.  a.  0.  47  ff. 

Deckinger,  Darstellong  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  2 
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Perser. 

Die  Perser  wurden  im  Jahr  472  aufgeführt  und  sind  das 
einzige  uns  erhaltene  Beispiel  einer  historischen  Tragödie.  Aber 
durch  die  Art  des  Stoffes  war  es  zugleich  bedingt,  dass  er  nicht 
als  solcher  auf  der  Bühne  vorgeführt  werden  konnte,  sondern 
dass  ein  Eeflex,  ein  Abbild  dieser  grossen  Ereignisse  gegeben 
werden  musste,  und  so  hat  Aischylos  den  Eindruck  geschildert, 
den  die  Nachricht  vom  Sieg  der  Giiechen  und  der  eigenen 
Niederlage  am  persischen  Hof  hervorrief.  Daraus  ergeben  sich 
ganz  natürlich  die  beiden  charakteristischen  Züge  des  Stücks, 
der  epische,  der  Bericht  von  der  Niederlage,  und  der  lyrische, 
die  Schilderung  des  Eindrucks,  den  diese  Nachiicht  auf  die  Perser 
macht.  Von  Handlung  kann  also  in  diesem  Stücke  kaum  die 
Eede  sein;^)  der  Chor  ist  rein  reflektierend,  die  Greise  geben 
zu  Beginn  des  Stücks  der  Königin  einen  guten  Rat  (v.  17 Off.), 
der  sich  aber  im  weiteren  Verlauf  als  völlig  nutzlos  erweist,  und 
was  die  Königin  tut,  nämlich  dass  sie  ein  Opfer  darbringt  und 
den  Dareios  aus  seinem  Grabe  beschwört,  gehört  eigentlich  mehr 
unter  den  Begriff  der  äusseren  Handlung  und  ist  für  den  inneren 
Verlauf  des  Stücks,  wenn  von  einem  solchen  überhaupt  die  Rede 
sein  kann,  bedeutungslos;  dieser  baut  sich  gänzlich  auf  den 
Ereignissen  der  Vergangenheit  auf.  Ebenso  sind  auch  der 
Bote,  Xerxes*)  und  der  Geist  des  Dareios  keine  handelnden 
Personen. 

Wir  haben  somit  nur  die  äussere  Motivierung  hier  zu 
betrachten.  Der  Chor  stellt  sich  zu  Beginn  seines  Auftretens 
vor  (v.  Iff.),  aber  erst  am  Schlüsse  der  Parodos  (v.  140ff.)  motiviert 
er  sein  Kommen:  er  wolle  hier,  am  Grabmal  des  Dareios,  über 
das  Geschick  des  Landes  beraten;  v.  150 ff.  kündigt  er  dann  das 
Auftreten  der  Atossa  an;  beides  geschieht  in  Anapästen.  Die 
Königin  gibt  sofort  den  Grund  ihres  Kommens  an  (v.  159ff.); 
durch  die  feierliche  Anrede  des  Chors  (v.  155  ff.)  ist  sie  der  Pflicht 


1)  cf.  auch  die  Einleitung  der  Ausgabe  der  Perser  von  Teuffel- 
Wecklein*  (1901)  S.  8.  Dass  damit  das  „Dramatische"  aus  unserem  Stück 
noch  nicht  ausgeschieden  ist,  bemerkt  mit  Recht  J.  L.  Klein,  Geschichte 
des  Dramas  I  (1866)  S.  208  f. 

2)  Von  den  Motiven,  die  den  Xerxes  zu  seinem  Zug  nach  Griechen- 
land veranlasst  haben,  ist  in  unserem  Stück  wiederholt  die  Rede  (v.  93 f., 
472,  739 ff.,  753),  doch  kommen  sie  für  unsere  Untersuchung  nicht  in 
Betracht,     cf.  auch  Rohde,  Psyche  11,  230. 
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enthoben,  sich  selbst  dem  Zuhörer  vorzustellen.  Ihrer  Aufforde- 
rung (v.  170flf.)  entsprechend  gibt  der  Chor,  nachdem  sie  ihm  das 
Traumgesicht  erzählt  hat,  ihr  den  Eat  (v.  216  If.),  sich  an  die 
Götter  mit  Opfern  zu  wenden,  auch  dem  Dareios  solle  sie  eine 
Spende  darbringen;  von  einer  Beschwörung  desselben  ist  aber 
hier  noch  nicht  die  Rede. 

Der  Bote  wird  v.  246  ff.  in  trochäischen  Tetrametern  vom  Chor 
angekündigt,  er  selbst  sagt  nichts  über  sein  Kommen;  nach  zwei 
feierlichen  Begrüssungsversen  (v.  249  f.)  beginnt  er  sofort  seine 
Botschaft  vorzubringen.  Atossa  ist  zunächst  stumme  Person, 
motiviert  aber  ihr  Schweigen  ausdrücklich  (v.  290ff.).^)  Der 
Bote  verschwindet  nach  v.  514;  da  er  seine  Botschaft  vorgebracht 
hat,  ist  er  auf  der  Bühne  überflüssig,  kann  also  ohne  besondere 
Motivierung  weggehen,  ein  Fall,  dem  wir  noch  öfter  begegnen 
werden;  die  Verse  5 13 f.  klingen  wie  Abschiedsworte.  Atossa 
motiviert  v.  521  ff.  ihren  Weggang:  sie  will  Opfergaben  holen 
und  beruft  sich  dabei  (v.  521  f.  cpdttK;  ö^öv)  auf  den  Rat  des  Chors 
(cf.  V.  21 6  ff.).  V.  598  kommt  sie  wieder,  gibt  aber  erst  v.  607 ff. 
die  Gründe  und  die  Art  ihres  Auftretens  an. 

Dareios  erscheint  auf  die  Beschwörung  des  Chors,  die  sozu- 
sagen als  Ankündigung  seines  Auftretens  an  den  Zuschauer  an- 
zusehen ist;  er  selbst  wiederholt  v.  687 f.  dies  noch  einmal.  So 
ist  sein  Kommen  natürlich  wohl  begründet,  dagegen  ist  nirgends 
gesagt,  weshalb  man  ihn  heraufbeschwört;  er  selbst  fragt  auch 
nicht  darnach.  Hier  ist  also  eine  Lücke  in  der  Motivierung,  was 
für  den  episodischen  Charakter  dieser  Scene  (cf.  Richter  a.  a.  0. 
S.  95)  bezeichnend  ist.  Nachdem  Dareios  gesagt  hat,  was  er  zu 
sagen  hat,  verabschiedet  er  sich  v.  839  ff.  (man  beachte  auch  hier 
das  iyot)  S'dcTretjjtt,  V.  839).  Gleich  darauf  geht  auch  Atossa  weg; 
V.  849  ff.  begründet  sie  dies  (dXX'  s.l\ii .  .). 

Xerxes  erscheint  unangekündigt,  v.  908,  doch  findet  zuerst 
eine  Begrüssungsscene  in  Anapästen  statt  (v.  908 — 921),  wenn 
auch  hier  von  seinem  Kommen  und  dergleichen  nicht  die  Rede 
ist.  In  der  Epode  des  das  Stück  beschliessenden  Kommos  fordert 
dann  Xerxes  den  Chor  zum  Weggehen  auf  (v.  1068,  1076 f.). 

Die  äussere  Motivierung  in  diesem  Stück  gewährt  also  ein 
ähnliches  Bild  wie  in  den  Supplices:  auf  das  Kommen  der  Per- 


1)  Sehr  unmotiviert  ist  dagegen  ihre  plötzliche  Frage  nach  Athen, 
V.  230  f. 
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sonen  ist  durch  Ankündigung  und  Vorbereitung  grösserer  Nach- 
druck gelegt,  als  auf  ihr  Weggehen,  für  das  eine  schlichtere 
Motivierung  genügt. 


Septem. 

Innere  Motivierung.  Die  Septem  wurden  im  Jahr  467 
als  drittes  Stück  einer  Labdakidentrilogie  aufgeführt.  Auch  diese 
Tragödie  zeigt  noch  wenig  Handlung;  im  Mittelpunkt  des  Stücks 
steht  der  Entschluss  des  Eteokles,  seinem  Bruder  im  Zweikampf 
entgegenzutreten.  Das  treibende  Motiv  hierbei  ist  der  Fluch 
seines  Vater  Oidipus,  überhaupt  der  Geschechtsfluch,  die  äx-rj,  die 
auf  dem  Hause  der  Labdakiden  ruht  und  die  in  unserem  Stück 
nicht  bloss  Ursache  des  Unglücks  ist,  sondern  durch  den  Entschluss 
des  Eteokles,  diesen  Fluch  zu  Ende  zu  bringen,  zugleich  zum 
bewussten  Motiv  seines  Handelns  wird  (cf  oben  S.  3).  In  der 
künstlerischen  Entwicklung  des  Aischylos  stellt  das  Stück  insofern 
einen  Fortschritt  dar,  als  wir  hier  zum  ersten  Mal  Ansätze  zu 
einer  individuellen  Charakteristik  finden  bei  der  Gestalt  des 
Eteokles,  wodurch  auf  eine  mehr  indirekte  Weise  dem  Zuhörer 
sein  Handeln  verständlich  gemacht  wird.^) 

Das  Stück  beginnt  mit  einer  Rede  des  Eteokles  an  die  ver- 
sammelten Bürger  Thebens,  in  der  er  sie  zu  tapferer  Gegenwehr 
gegen  den  Feind  auffordert;  zu  Anfang  und  zu  Ende  motiviei-t 
er  seinen  Befehl,  einmal  mit  seinen  Herrscherpflichten  überhaupt 
(v.  Iff.)  und  dann  mit  der  augenblicklichen  Gefahr  der  Stadt 
(v.  240".).  Ist  hier  die  eine  Wurzel  seines  Tuns,  seine  Herrscher- 
pflicht, deutlich  gleich  zu  Beginn  des  Stücks  angegeben,  so  folgt 
in  dem  Gebet  (v.  69 — 77)  ein  kurzer  Hinweis  auf  das  andere, 
für  ihn  bestimmende  und  im  weiteren  Verlauf  des  Stücks  aus- 
schlaggebende Moment,  das  ist  der  Fluch  des  Vaters  (v.  70  'Apdc 
t'  'Epivüs  Tza-cpÖQ  i]  ^jLeYaaö-evi^c),  der  durch  diese  Anrufung  im  Gebet 


1)  Individuelle  Charakteristik  findet  sich  in  den  Septem  auch  bei 
der  Schilderung  der  sieben  feindlichen  Helden.  Für  Aischylos  stellt  das 
einen  Fortschritt  dar,  denn  ih  den  Supplices  vermögen  wir  in  der  Zeich- 
nung des  Pelasgos  und  der  Danaiden  noch  keine  Hervorhebung  indivi- 
dueller Eigenart  zu  entdecken;  diese  Personen  sind  Typen,  aber  noch 
keine  plastisch  herausgearbeiteten  Individuen,  wie  es  Eteokles  ist. 
Dieses  Moment  und  damit  die  Bedeutung  des  1.  Epeisodion  verkennt 
völlig  Richter  a.  a.  0.  S.  34. 
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gleich  von  vorn  herein  dem  Zuhörer  als  ein  Faktor  vorgeführt 
wird,  mit  dem  Eteokles  zu  rechnen  hat ;  daher  bemerkt  auch  ganz 
richtig  schol.  70:  8xc  zcc  vOv  St'  aux^;  xeXstoö-cai.  Aischylos  hat 
hier  beidemale  den  Monolog  umgangen,  so  naheliegend  an  dieser 
Stelle  die  Anwendung  dieser  Kunstform  gewesen  wäre,  dadurch 
dass  die  erste  Rede  des  Eteokles  sich  an  die  Bürger,  die  zweite 
an  die  Götter  richtet  (cf.  Leo,  a.  a.  0.  6  f.). 

Die  Verse,  während  deren  Vortrag  der  Chor  einzieht,  sind 
Dochmien,  nicht  wie  gewöhnlich  Anapäste,  wodurch  gleich  die 
Stimmung  der  den  Chor  bildenden  thebanischen  Jungfrauen,  und 
damit  der  Grund  ihres  Auftretens  und  ihrer  Worte  gekenn- 
zeichnet wird. 

Das  1.  Epeisodion  hat  den  Zweck,  zur  Charakterisierung 
des  Eteokles  zu  dienen;  er  ist  der  entschlossene,  ruhige,  oft 
beinahe  finstere  Fürst,  der  genau  weiss,  was  er  will,  und  dem 
daher  das  aufgeregte  Wesen  des  Chors  in  tiefster  Seele  zuwider 
ist,  weshalb  er  ihn  auch  mit  den  wenig  schmeichelhaften  Worten 
^pl|jL|jiaT'  oöx  (Ävaaxeta  (v.  181)  anredet.  Eteokles  beginnt  mit 
einer  längeren,  ziemlich  heftigen  Rede  (v.  181—202),  dann  folgt 
eine  epirrhematische  Komposition,  bei  der  er  zwischen  Strophe 
und  Gegenstrophe  des  Chors  immer  je  3  iambische  Trimeter 
spricht  (v.  203—244),  die  Foi-tsetzung  erfolgt  in  einer  Sticho- 
mythie  (v.  245 — 263)  und  das  Ganze  wird  wieder  durch  eine 
längere  Rede  des  Eteokles  beschlossen  (v.  264—286).  Es  finden 
sich  also  iu  dieser  epirrhematischen  Überredungsscene  alle 
die  Elemente  wieder,  auf  die  wir  schon  Suppl.  322  ff.,  710fi'.  ge- 
stossen  sind,  nur  dass  hier  die  Rollen  vertauscht  sind  und  nicht 
der  Chor,  sondern  Eteokles  der  aktive  Teil  ist.  Die  Absicht  des 
Dichters  bei  dieser  Scene  ist  jedoch  nicht,  die  Motive  aufzuzeigen, 
die  den  Chor  schliesslich  zum  Schweigen  bringen,  denn  dieser 
Erfolg  ist  im  Grund  sehr  nebensächlich;  sie  soll  vielmehi-  zur 
Charakterisierung  des  Eteokles  dienen;  um  die  thebanischen 
Jungfrauen,  die  mit  ihrem  Geschrei  doch  nicht  viel  Schaden  an- 
richten konnten,  zu  beruhigen,  hätte  man  nicht  den  obersten 
Feldherrn  vom  Heere  abzuberufen  brauchen;  mit  Rücksicht  auf 
die  eigentliche  Handlung  ist  also  das  Auftreten  des  Eteokles 
sehr  mangelhaft  motiviert.  Als  Gesamteindruck  dieser  Scene 
beim  Zuhörer  ergibt  sich  aber  eine  solche  Auffassung  von  der 
Persönlichkeit  des  Eteokles,  dass  nachher  sein  Entschluss  in 
keiner  Weise  als  psychologisch  unbegründet  erscheint.    Daneben 
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haben  wir  freilich  auch  eine  richtige  Uberredungsscene,  d.  h.  die 
Motive  für  das  Schweigen  des  Chors  sind  in  den  ermahnenden 
Worten  des  Eteokles  ausgesprochen,  während  der  Chor  selber 
nur  die  Motive  seines  Widerstands  gegen  den  Wunsch  des  Königs 
vorbringt. 

In  der  Scene  zwischen  dem  Boten  und  Eteokles  motiviert 
dieser  die  Wahl  der  einzelnen  Helden,  die  er  den  feindlichen 
Führern  gegenüberstellt,  immer  durch  eine  kurze  Charakteristik 
der  Betreffenden.  Ganz  ähnlich  ist  auch  die  Partie  von  v.  653 
bis  676  gehalten;  erst  gegen  Ende  seiner  Rede  verkündet  Eteokles 
seinen  Entschluss,  selbst  dem  Bruder  entgegenzutreten  (v.  672 ff.), 
gleichsam  als  Folgerung  aus  den  vorhergelienden  Betrachtungen: 
im  Vertrauen  auf  Dike  wolle  er  den  Kampf  aufnehmen,  die  nicht 
seinem  Bruder,  sondern  ihm  selber  helfen  werde.  Aber  zugleich 
sieht  er  in  der  ganzen  verhängnisvollen  Verknüpfung  die  Erfüllung 
des  väterlichen  Fluches,  v.  655:  öjaoi,  na.'zpöi  St]  vOv  dpal  xeXeo- 
(föpot.  Dann  folgt  die  Auseinandersetzung  mit  dem  Chor,  der  ihn 
zu  überreden  sucht,  von  seinem  unseligen  Entschluss  abzulassen; 
die  Form  ist  auch  hier  wieder  epirrhematisch.  Aber  Eteokles 
ist  keinem  Rat  zugänglich ;  zuerst  erklärt  er,  seine  Ehre  erfordere 
es  (v.  683 ff.);  dabei  ist  daran  zu  erinnern,  dass  er  schon  oben 
V.  282  ff.  gesagt  hatte,  er  selbst  werde  sich  an  eines  der  Tore 
stellen,  und  jetzt  ist  eben  für  ihn  nur  noch  das  siebente  übrig, 
vor  dem  sein  Bruder  steht.  Dann  aber  wird  es  ihm  immer 
klarer,  dass  hier  der  Fluch  des  Vaters  sich  erfüllen  muss,  und 
zwar  mit  unabwendbarer  Notwendigkeit  (v.  689  ff.)  In  der 
1.  Strophe  und  Gegenstrophe  trägt  der  Chor  seine  Auffassung 
von  den  Motiven  des  Königs  vor  (^uixouXyj^yj?  SoptjjLapyos  äxa 
V.  688 f.;  (biioSax^?  . .  r^epos  v.  692)  und  sucht  dann  in  der  2.  Strophe 
und  Gegenstrophe  die  Gründe  des  Königs  zu  entkräften.  Nach 
dem  Weggang  des  Eteokles  greift  er  das  äxirj-Motiv  wieder  auf 
und  gibt  sich  in  einem  herrlichen  Chorlied  seinen  Reflexionen 
hin  über  das  düstere  Geschick,  das  nun  auch  den  König  in  den 
Kampf  getrieben  hat,  ebenso  auch,  aber  in  weit  weniger  eindrucks- 
voller Weise,  nach  dem  Bericht  des  Boten  (v.  822  ff.).  Durch  diese 
starke  Betonung,  die  das  äxirj-Motiv  auch  von  Seiten  des  Chors  noch 
erhält,  will  Aischylos  dem  Zuhörer  klar  machen,  dass  dieses  der  ent- 
scheidende Faktor  bei  dem  Entschluss  des  Eteokles  gewesen  sei.^ 

1)  Von  einer  eigentlichen  „Schuld"  des  Eteokles  kann  also  nicht 
die  Rede  sein.    Diese  richtige  Erkenntnis  berechtigt  aber  nicht  auch  zu 
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Die  Echtheit  des  Schlusses  dieses  Stücks  ist  bestritten  und 
wohl  mit  Recht;  in  der  uns  vorliegenden  Form  schliesst  das  Stück 
mit  einer  grellen  Dissonanz,  die  geradezu  nach  einer  Lösung 
schreit,  die  aber  nirgends  mehr  gegeben  sein  kann,  da  das  Stück 
das  letzte  der  Trilogie  ist.i)  Die  Art,  wie  Antigone  ihren  Ent- 
schluss,  der  doch  immerhin  von  grosser  Tragweite  ist,  darlegt 
(v.  1026 ff.,  analytisch,  zuerst  wird  der  Entschluss,  dann  die 
Gründe  dafür  angegeben),  ist  sehr  kurz  und  stimmt  nicht  zu  der 
Weitschweifigkeit,  mit  der  sonst  so  etwas  bei  Aischylos  geschieht. 
Und  vollends  auffallend  ist  es,  wie  plötzlich  sich  der  eine  Halb- 
chor (v.  1068  ff.)  entschliesst,  auf  ihre  Seite  zu  treten,  nachdem 
unmittelbar  zuvor  (v.  1057 ff.)  der  ganze  Chor  noch  völlig  unent- 
schieden war;  eine  Analogie  hierzu  findet  sich  bei  Aischylos  nur 


der  weiteren  Konsequenz,  ihm  Freiheit  des  Willens  einfach  abzusprechen, 
wie  dies  Richter  a.  a.  0,  S.  36  tut;  denn  Eteokles  ist  sich  jedenfalls  der 
Tragweite  seines  Schrittes  voD  bewusst;  er  weiss,  dass  der  Fluch  des 
Vaters  sich  erfüllen  muss,  und  auch  ihm  selber  liegt  daran,  eine  Lösung 
des  Knotens  herbeizuführen;  auch  Rohde,  Psyche  11,  229  scheint  mir  zu 
weit  zu  gehen,  wenn  er  sagt:  „Nicht  aus  eigenem  Sinn  und  Charakter 
stammt  der  Wille  zur  Freveltat.  Der  Edle,  Reine,  Feste,  Eteokles,  das 
Bild  besonnener  Mannhaftigkeit,  der  Hort  und  treue  Schutz  der  Seinen, 
erliegt  im  entscheidenden  Augenblick  dem  drohenden  Geschick;  sein 
heller  Geist  verfinstert  sich  und  stürzt  dem  grässlichen  Entschlüsse  zu. 
,Die  von  den  Vorfahren  herstammenden  Verfehlungen'  treiben  ihn." 
Wenn  man  scharf  scheiden  wollte  zwischen  den  Aussagen  des  Eteokles 
und  des  Chors,  so  könnte  man  sagen,  dass  bei  jenem  die  auf  dem  Lab- 
dakidenhause  lastende  St»)  mehr  als  Motiv  seines  Tuns  erscheint,  bei 
diesem  dagegen  mehr  als  Ursache  des  ganzen  Unglücks  schlechthin. 
1)  Auch  die  neueste  Verteidigung,  die  der  Schluss  der  Septem 
durch  M.  Wundt,  Philol.  65  (1906),  357  ff.  gefunden  hat,  ist  nicht  durch- 
schlagend. Denn  sein  Hauptargument,  dass  für  einen  späteren  Bearbeiter 
oder  Verfasser  des  Schlusses  kein  anderer  Anlass  dazu  vorgelegen  haben 
könne  als  das  Vorbild  der  sophokleischen  Antigone,  schliesst  noch  nicht 
die  Konsequenz  ein,  die  Wundt  daraus  zieht,  dass  nun  auch  in  unserem 
Stück  Antigone  aus  denselben  Motiven  handeln  müsse  wie  bei  Sophokles; 
dies  sei  aber  nicht  der  Fall,  also  könne  Sophokles  nicht  das  Vorbild 
geliefert  haben,  somit  sei  der  Schluss  echt.  Auch  ganz  abgesehen  von 
ästhetischen  Gründen  spricht  sich  gegen  die  Echtheit  des  Schlusses  aus 
Peter  Corssen,  die  Antigone  des  Sophokles,  Gymn.  Progr.  BerUn  1898, 
S.  14f.:  Der  in  dieser  Partie  auftretende  Gegensatz  zwischen  Individuum 
und  Staat  scheint  ihm  für  Aischylos  undenkbar  zu  sein;  anders  Wundt 
S.  358.  Am  wahrscheinlichsten  ist  die  Vermutung  von  Wüamowitz  (Berl. 
akad.  Sitzungsber.  1903,  436 ff.),  dass  noch  der  Kommos  der  Schwestern 
für  echt  zu  halten  sei. 
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am  Schluss  seines  Prometheus,  was  aber  für  die  Echtheit  dieser 
unserer  Scene  keineswegs  beweisend  ist,  im  Gegenteil,  denn  für 
diesen  Schluss  des  Prometheus  ist  selbst  mit  ziemlicher  Sicher- 
heit eine  spätere  Überarbeitung  anzunehmen. 

Äussere  Motivierung.  Der  Sorgfalt  und  Kunst,  mit  der 
Aischylos  in  den  Septem  die  innere  Motivierung  in  den  echten 
Partien  gehandhabt  hat,  ist  die  äussere  nicht  ebenbürtig.  Für 
das  Auftreten  einer  Person  zu  Beginn  des  Stücks  ist  keine  be- 
sondere Motivierung  notwendig,  und  so  rechtfertigt  auch  Eteokles 
sein  Hiersein  durch  den  Inhalt  seiner  Eede  genügend.  Am  Ende 
derselben  weist  er  auf  das  Erscheinen  des  Boten  hin  (v.  36 ff.), 
ohne  diesen  aber  direkt  anzukündigen;  dieser  sagt  dann  sogleich 
einiges  über  sein  Kommen  (v.  40 f.);  am  Schluss  seiner  Rede 
spricht  er  einige  Abschiedsworte  (v.  66 — 68  eingeleitet  durch 
xiyöi .  .  .).  Über  das  Weggehen  des  Eteokles  ist  nichts  Näheres 
gesagt,  doch  ist  nach  dem  zuvor  Berichteten  leicht  anzunehmen, 
dass  er  nach  den  Befestigungen  in  der  Stadt  sich  begibt,  um  dort 
seine  Anordnungen  zu  treffen. 

Von  der  Parodos  des  Chors  war  schon  oben  (S.  21)  die 
Eede,  ebenso  von  dem  Wiederauftreten  des  Eteokles;  die  Mo- 
tivierung jedoch,  die  dieser  am  Schluss  des  1.  Epeisodions  für 
sein  Weggehen  gibt  (v.  282ff.:  iya)  S' .  .  .),  stimmt  nicht  zum 
weiteren  Verlauf  des  Stücks  (cf.  Richter  a.  a.  0.  S.  44,  279);  er 
will  nämlich  an  die  sieben  Tore  sieben  Führer  stellen,  aber  als  er 
wieder  auftritt,  ist  dieser  Beschluss  immer  noch  nicht  ausgeführt. 
Der  Bote  und  Eteokles  werden  nur  durch  den  Chor  angekündigt 
(v.  369  ff.),  eine  Motivierung  für  die  doch  recht  auffallige  Tat- 
sache, dass  die  beiden  gerade  hier  zusammentreffen,  was  natür- 
lich aus  dichterischen  Gründen  leicht  zu  verstehen  ist,  versucht 
Aischylos  in  keiner  Weise. 

Der  Abgang  des  Boten  erfolgt  nicht  nach  der  gewöhnlichen 
Formel,  v.  650 — 652  haben  zwar  einigermassen  den  Charakter 
von  Abschiedsworten,  aber  der  Bote  kommt  dabei  nicht  auf  seine 
eigene  Person  zu  sprechen;  doch  ist  es  wahrscheinlich,  dass  hier 
eine  Text  Verderbnis  vorliegt,  i)  Eteokles  sagt  über  sein  Weg- 
gehen nichts  Weiteres  mehr,  da  es  ja  durch  die  vorhergehenden 


1)  Weil  vermutet  nach  v.  650  eine  Lücke;  aber  der  Ersatz,  den 
er  vorschlägt  (xoöxq)  iidxsoO-af  zoXz  nipoz  8'  Ixei  xaXöaj),  befriedigt  nicht; 
darauf,  dass  hier  etwas  nicht  in  Ordnung  ist,  weist  auch  das  auffällige 
zweinaalige  aü  8'  aixöj  y^üd-i  (v.  650  u.  652)  hin. 
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Erörterungen  genügend  motiviert  ist.  Der  Bote  hat  als  Grund 
seines  Kommens  seine  Botschaft,  und  als  er  diese  vorgebracht 
hat,  verschwindet  er  wieder  (v.  821).  Antigone  und  Ismene 
werden  v.  861  ff.  in  Anapästen  vom  Chor  angekündigt,  und  zu- 
gleich gibt  dieser  den  Zweck  ihres  Kommens  an,  nämlich,  um 
den  Toten  zu  klagen.  Die  beiden  ersten  Verse,  die  der  Herold 
spricht  (v.  1005 f.),  enthalten  eine  Art  Motivierung  seines  Kommens; 
nachdem  er  in  v.  1053  der  Antigone  noch  einmal  den  Befehl  ein- 
geschärft hat,  geht  er  weg.  Der  Abgang  des  Chors  erfolgt  in 
der  uns  vorliegenden  Fassung  xaxa  T^jit^öpca,  um  die  Brüder  zu 
bestatten,  cf.  v.  1066ff.,  v.  1072 ff.,  wo  die  Halbchorführer  selber 
dazu  auffordern. 


Promethens. 

Innere  Motivierung.  Von  allen  Tragödien  des  Aischylos 
ist  der  Prometheus  die  meistumstrittene;  weder  die  Zeit  der  Auf- 
führung noch  der  trilogische  Zusammenhang  des  Stücks  stehen 
fest,  vor  allem  aber  gehen  die  Ansichten  in  der  Auffassung 
des  Charakters  des  Prometheus  sehr  stark  auseinander.  Und 
dabei  ist  gerade  in  diesem  Stück  die  allerdings  sehr  geringe 
Handlung  völlig  auf  den  Charakter  des  Haupthelden  aufgebaut 
(cf.  Christ-Sclimid,  a.  a.  0.  280 f.);  sie  besteht  in  der  Hauptsache 
in  der  Weigerung  des  Prometheus,  dem  Zeus  das  Geheimnis  zu 
verraten.  Leider  werden  uns  die  Motive  des  Titanen  aus  der 
vorliegenden  Form  des  Stücks  keineswegs  klar;  aber  da  diese 
nicht  von  Aischylos  selber  stammen  kann,  so  muss  es  auch  er- 
laubt sein,  für  den  Charakter  des  Prometheus  eine  Auffassung  zu 
finden,  die  zwar  nicht  in  das  System  äschyleischer  Theologie  passt, 
aber  doch  den  Angaben  des  Stücks  keine  Gewalt  antut,  sondern 
uns  dasselbe  verstehen  lässt:  und  dazu  ist  es  nötig,  anzunehmen, 
dass  die  Sympathie  des  Dichters  mehr  auf  der  Seite  des  Prome- 
theus als  des  Zeus  sich  befinde.^) 

Zum  Verständnis  des  Charakters  des  Titanen  ist  es  nötig, 
km*z  auf  seine  Motive  bei  dem  Feuerdiebstahl  einzugehen.  Im 
Prolog  steht  Hephaistos  ganz  auf  Seite  des  Prometheus,  er  redet 
von  seinem  ^iXav^pcDTio?  tpÖTios  (v.  28),  ein  Ausdruck,  den  auch 

1)  cf.  Henri  "Weil,  a.  a.  0.  S.  33 ff.,  82  ff.  Eine  andere  Auffassung 
findet  sich  bei  Christ-Schmid,  a.  a.  0.  S.  281  f. 
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Kratos  gebraucht  (v.  11);  aber  sonst  ist  dessen  Ansicht  eine  ganz 
andere  (cf.  v.  5  Xewpyös,  v.  8  xX^(];a?,  v.  37  6  -ö-eoTi;  lyß'iozoq,  %'&6(;, 
V.  82  ■9-eöv  yipcc  ouXöv),  so  dass  man  bei  ihm  jene  Worte  fast  für 
Ironie  halten  muss.  Prometheus  ist  sich  selbst  auch  bewusst,  mit 
seiner  Tat,  trotz  der  guten  Motive  (cf.  v.  123  5Lce  t'tjv  X{av  cpiXdxyjxa 
ßpoxöv),  eine  Schuld  auf  sich  geladen  zu  haben  (cf.  v.  112  xotwvSe 
TToiva?  ci|iuXaxr]tJidtx(i)v  x^vto).  Entsprechend  schildert  er  sich  auch 
dem  Chor  gegenüber  (v.  226  0".),  der  freilich  seine  Schuld  nicht 
verkennt  (v.  259  ff.),  aber  Prometheus  macht  auch  keinen  Versuch, 
sie  zu  leugnen  (v.  266  f.)  und  so  gewinnt  schliesslich  bei  den 
Okeaniden  das  Mitleid  die  Oberhand  in  den  beiden  Stasima 
V.  397  ff.  und  526 ff. 

Es  ist  nun  aber  im  Prometheus  nicht  so,  dass  auf  dieser 
im  ersten  Teil  des  Stücks  gegebenen  Charakteristik  des  Titanen 
sich  sein  Raupten tschluss  aufbauen  würde,  nämlich  dem  Zeus  das 
für  ihn  so  wichtige  Geheimnis  auf  keine  Weise  zu  verraten,  ob- 
wohl dieser  Entschluss  aufs  engste  mit  seinem  Charakter  als  dem 
menschenfreundlichen,  durch  die  überstrenge  Strafe  und  den  Un- 
dank des  Zeus  aufs  äusserste  erbitterten  Helden  zusammenliängt. 
Sondern  ehe  sich  der  Zuhörer  über  den  Charakter  des  Prometheus 
völlig  klar  sein  kann,  erfährt  er  bereits  seinen  Entschluss.  Schon 
in  der  kommatischen  Parodos  (v.  167  ff.)  redet  er  davon,  bald  sieht 
er  in  seinem  Schweigen  das  einzige  Mittel  zu  seiner  späteren 
Befreiung  (v.  176ff.>,  bald  ist  es  mehr  der  Trotz,  der  ihn  dazu 
bestimmt  (v.  167  ff.,  186  ff.),  aber  schon  in  der  folgenden  Sticho- 
mythie  (v.  257  f.)  und  ebenso  vorher  in  seinem  Monolog  (v.  101  ff.) 
sieht  er  sich  völlig  der  Willkür  des  Zeus  preisgegeben. 

In  der  Okeanosscene  ist  diese  Frage  nicht  berührt;  worin 
die  Nachgiebigkeit,  die  Okeanos  von  Prometheus  verlangt  (v.  31 5  ff.), 
bestehen  soll,  wird  nicht  recht  klar,  offenbar  nur  darin,  dass  er 
seine  trotzigen  Reden  aufgeben  möge.  Und  bald  dreht  sich  das 
Gespräch,  Okeanos  wird  schliesslich  der  Überredete  und  steht 
auf  den  Rat  des  Prometheus  von  seiner  Absicht,  zu  Zeus  gehen 
zu  wollen,  ab;  er  gibt  die  Gründe  für  seinen  Plan  selbst  an 
(v.  288 ff.:  Mitleid  mit  Prometheus,  338 f:  Hoffnung,  dass  Zeus 
ihm  den  Gefallen  tun  werde);  Prometheus  aber  charakterisiert 
sein  Tun  sehr  scharf  als  jxdx^ov  Trepiaaiv  xoucpdvouv  x'  eÖYj^fav 
(v.  383).  Vielleicht  hat  auch  diese  schwierige  Okeanosscene  den 
Zweck,  zur  Charakterisierung  des  Titanen  zu  dienen,  denn  sie 
enthält  ebenfalls  die  zwei  Punkte:  Trotz  des  Prometheus  gegen 


—     27     — 

Zeus  und  rücksichtsvolle  Anteilnahme  an  dem  Geschick  der  ihm 
nahestehenden  Personen  (cf.  v.  373  ff.,  388,  390),  obwohl  es  freilich 
eine  ironische  Fürsorglichkeit  ist,  die  Prometheus  dem  täppischen 
Okeanos  angedeihen  lässt.  Parallel  damit  würde  dann  die  loscene 
zur  Charakteristik  des  Zeus  dienen  (cf.  Richter,  a.  a.  0.  56 ff.). 
Dem  Chor  und  ebenso  der  lo  gegenüber  lehnt  Prometheus 
ein  näheres  Eingehen  auf  die  Motive  seines  Verhaltens  ab,  nur 
ganz  kurz  spricht  er  sich  in  diesen  stichomythisch  gehaltenen 
Partien  aus  (v.  519ff.;  v.  766).  Erst  nach  dem  Weggang  der  lo 
geht  er  etwas  ausführlicher  darauf  ein  (v.  907  ff.),  hier  ist  es  aber 
nicht  mehr  die  Aussicht  auf  Rettung,  sondern  allein  Trotz  und 
Erbitterung,  die  ihn  zu  seinem  Schweigen  veranlassen.  An  seine 
längere  Rede  schliesst  sich  eine  kurze  Stichomythie  mit  dem 
Chor  an  (v.  928  ff.),  in  der  dieser  zwar  keinen  eigentlichen  Über- 
redungsversuch macht,  aber  doch  sein  Missfallen  zu  erkennen 
gibt.  Durch  das  Erscheinen  des  Hermes  wird  diese  Debatte  fort- 
gesetzt: er  sucht  den  Prometheus  zur  Nachgiebigkeit  zu  bestimmen, 
aber  dieser  weigert  sich  hartnäckig.  Die  Scene  mit  ihrem  für 
äschyleische  Verhältnisse  ausserordentlich  frei  gehandhabten  Dialog 
ist  eine  Mischung  von  Streit-  und  Überredungsscene.  Prometheus 
bringt  seine  Weigerung  recht  apodiktisch  vor  (v.  959 ff.),  während 
Hermes  dessen  Verhalten  durch  Worte  wie  aOO-aSbuaxa  (v.  964), 
XXi5äv  (v.  971),  oÖTiü)  ow^poveTv  iTitaxaaai  (v.  982),  aO^aS^a  (v. 
1012,  1034)  charakterisiert,  und  ebenso  redet  der  Chor  v.  1036 ff. 
zum  Nachgeben  zu,  den  Gedankengang  des  Hermes  kurz  zusammen- 
fassend,^) ein  Verfahren,  das  sonst  mehr  der  sophokleischen 
Technik  eigen  zu  sein  pflegt.  Diese  Scene  ist  ein  interessantes 
Beispiel,  wie  Aischylos  oder  wer  sonst  der  Vefasser  des  Stücks 
sein  mag,  die  Motive  der  einen  Partei  durch  Angaben  der  anderen 
zu  charakterisieren  weiss. 

Auffallend  kurz  ist  die  Motivierung,  die  am  Ende  des  Stücks 
(v.  1063  ff.)  der  Chor  für  seinen  Entschluss  gibt,  bei  Prometheus 
auszuharren;  das  ist  doch  eine  Tat  von  ziemlicher  Tragweite, 
die  diese  Jungfrauen  hier  planen,  und  die  Geschwindigkeit,  mit 
der  sie  dies  tun,  ist  nach  ihren  Worten  v.  1036  ff.  um  so  sonder- 


1)  In  einen  derartigen  Znsammenhang  würden  auch  v.  436 ff.  passen, 
diese  cmx  interpretum.  Falls  hier  irgend  eine  Übertragung  stattgefunden 
haben  sollte,  so  könnte  sie  durch  die  Ähnlichkeit  der  folgenden  Verse 
(cf.  V.  441  f.  mit  1040f.)  erleichtert  worden  sein. 
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barer.  Man  fühlt  sich  einigermasseu  an  den  Schluss  der  Septem 
erinnert  (cf.  S.  23  f.). 

Sonst  ist  von  Handlung  im  Prometheus  nirgends  mehr  die 
Rede;  lo  ist  nicht  handelnde  Person,  und  auch  die  Auskünfte, 
die  Prometheus  ihr  gibt,  fallen  nicht  unter  diesen  Gesichtspunkt. 

Äussere  Motivierung.  Die  äussere  Motivierung  ist  recht 
einfach.  Kratos  erklärt  sofort  zu  Beginn  des  Stücks,  dass  er 
und  Hephaistos  auf  Befehl  des  Zeus  kommen  (v.  Iff.),  nach  Voll- 
endung des  Werkes  fordert  Hephaistos  kurz  zum  Gehen  auf  (v.  81 
oxeixw{x£v).  Über  das  Hiersein  des  Prometheus  ist  durch  diese 
Scene  auch  bereits  das  Nötige  gesagt.  Dieser  kündigt  am  Ende 
seines  Monologs  den  Clior  an  (v.  11 4 ff.),  der  dann  selbst  sofort 
noch  den  Grund  seines  Kommens  angibt,  v.  128 ff.,  —  Verse,  die 
schon  in  die  kommatische  Parodos  fallen.  Okeanos  wird  nicht 
angekündigt,  erzählt  aber  in  Anapästen  (v.  284  ff.)  den  Grund 
seines  Kommens;  eine  verwundete  Frage  des  Prometheus  schliesst 
sich  daran  an  (v.  298 ff.).  Auf  dessen  Aufforderung  entfernt  er 
sich  unter  einigen  phantastischen  Abschiedsworten  v.  393  ff.  los 
Auftreten  bedarf  als  ein  rein  zufälliges  Zusammentreffen  keiner 
Motivierung;  es  ist  eingeleitet  durch  Anapäste  (v.  561  ff.),  ebenso 
später  ihr  Abschied  (v.  877 ff).  Hermes  wird  von  Prometheus  in  drei 
iambischen  Trimetern  (v.  941  ff.)  angekündigt;  er  sagt  dann  selbst 
nichts  mehr  über  sein  Koramen;  als  er  mit  seiner  Mission  zu  Ende  ist, 
geht  er  weg  ohne  weitere  Abschiedsworte  (v.  1079).  Prometheus  und 
der  Chor  verschwinden  unter  Blitz  und  Donner  in  der  Versenkung. 

Während  also  die  äussere  Motivierung  keine  Besonderheiten 
aufweist,  abgesehen  davon,  dass  der  Chor  nirgends  neu  auftretende 
Personen  angekündigt,  ist  der  Gang  der  inneren  Motivierung 
wesentlich  abweichend  von  dem  sonst  üblichen  Schema  des  Ai- 
schylos:  keine  geschlossene  Auseinandersetzung,  sondern  eine  Ver- 
zettelung durch  die  einzelneu  Episoden  des  Stücks;  zugleich  weisen 
die  Streitscenen  und  Uberredungsversuche  schon  auf  eine  spätere 
Entwicklung  der  Tragödie  hin,  so  dass  sich  also  auch  von  hier 
aus  sehr  starke  Zweifel  an  der  Echtheit  des  Stücks  aufdrängen. 

Agamemnon. 

Innere  Motivierung.  Im  Mittelpunkt  des  Agamemnon 
steht  die  Tat  der  Klytaimestra.  Sie  hat  den  Entschluss  dazu 
schon  lange  vor  Beginn   des  Stückes  gefasst  und  so  sehen  wir 
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auf  der  Bühne  nur  die  Ausführung  desselben;  er  musste  solange 
Geheimnis  sein,  bis  er  zur  Tat  geworden,  anderseits  durfte  aber 
diese  Schreckenstat  doch  nicht  wie  ein  Blitz  aus  heitwem  Himmel 
über  den  Zuhörer  kommen,  sie  musste  bereits  irgend  wie  vorbereitet 
sein.  Aus  diesem  Dilemma  folgte  für  Aischylos  die  Notwendigkeit, 
im  ersten  Teil  des  Stücks  nicht  etwa  offen  von  Motiven  der  Kly- 
taimestra  zu  sprechen,  sondern  nur  ihren  Charakter  zu  zeichnen, 
die  Zustände  in  der  Abwesenheit  des  Agamemnon  und  eine  etwa 
von  seiner  Seite  vorliegende  Schuld  zu  schildern,  kurz,  es  musste  bei 
Andeutungen  bleiben,  die  den  Zuschauer  zwar  auf  das  Schlimmste 
vorbereiten,  deren  voller  Sinn  aber  doch  erst  aus  dem  Folgenden 
verständlich  wird.  So  ergibt  sich  aus  der  ganzen  Anlage  des 
Stücks  eine  analytische  Motivierung.  Für  den  Zuhörer  ist  die 
Tat  der  Klytaimestra  das  Primäre,  das  Sekundäre  ei*st  sind  die 
Motive,  die  dazu  geführt  haben. 

Aus  diesen  Gründen  empfiehlt  es  sich,  den  Gang  der  Unter- 
suchung rückwärts  zu  machen,  d.  h.  zunächst  bei  v.  1372,  dem 
Beginn  der  Auseinandersetzung  zwischen  Klytaimestra  und  Chor, 
einzusetzen.  Am  Schluss  ihrer  langen  Rede  (v.  1397  f.)  weist 
Klytaimestra  kurz  darauf  hin,  dass  den  Agamemnon  nur  sein 
wolilverdientes  Schicksal  getroffen  habe.  Erst  durch  die  Worte 
des  Chors  wird  sie  veranlasst,  ihre  Tat  näher  zu  rechtfertigen 
(v.  1412  ff.),  und  zwar  tut  sie  dies  mit  dem  Hinweis  auf  die 
Schuld,  die  Agamemnon  durch  die  Opferung  der  Iphigeneia  auf 
sich  geladen  habe  (v.  1417ff.,  1432ff.).  Eine  weitere  Schuld  hatte 
er  nach  ihrer  Darstellung  auch  durch  seinen  Umgang  mit  den 
Chrysestöchtern  (v.  1439,  man  beachte  den  übertreibenden  Plural, 
Mädchen  wie  Chryseis!)  und  mit  Kassandra  (v.  1438 ff.)  sich  zu- 
gezogen. Man  sieht,  Klytaimestra  will  sich  rechtfertigen,  und 
dazu  ist  ihr  jedes  Mittel  recht,  und  so  greift  sie  auch,  als  der 
Chor  (v.  1468  ff.)  der  Sache  eine  mehr  religiöse  "Wendung  gibt 
und  in  dem  Ganzen  die  Einwirkung  eines  Sai^itov  zu  sehen 
glaubt,  dieses  Wort  gierig  auf,  freilich  keineswegs  im  Sinn 
der  Choreuten,  die  nicht  geneigt  sind,  sie  von  aller  Schuld  frei- 
zusprechen (v.  1494 ff.).  Aber  Klytaimestra  weist  jetzt  mit  aller 
Energie  die  Schuld  von  sich  ab,  der  Alastor  habe  den  Mord 
vollbracht  in  ihrer  Gestalt  als  Eache  für  das  Mahl  des  Atreus. 
Der  Chor  lässt  sich  schliesslich  einigermassen  zu  einem  Kompro- 
miss  herbei,  unter  Festhaltung  an  der  Schuld  der  Klytaimestra 
gibt  er  doch  die  Mittäterschaft  des  Alastor  zu  (v.  1505 ff.);  aber 
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die  Mörderin  weist  noch  einmal  auf  die  Schuld  ihres  Gatten  hin 
(v.  1521  ff.). 

Damit  schliesst  die  Auseinandersetzung  über  diesen  Punkt; 
sie  zerfällt  in  zwei  Teile,  zuerst  eine  sehr  freie  epirrhematische 
Komposition  (v.  1407—1447),  die  dann  (v.  1448)  in  einen  Kommos 
übergeht.  Das  Ganze  hat  Ähnlichkeit  mit  einer  Streitscene,  nur 
ist  durch  den  starken  lyrischen  Einschlag  eine  mehr  sachliche 
Erörterung  ausgeschlossen.  Die  Rolle  des  Chors  besteht  im 
wesentlichen  darin,  dass  er  da,  wo  Klytaimestra  ihre  Tat  in 
einem  für  sie  möglichst  günstigen  Licht  darzustellen  sucht,  ihrer 
Auffassung  widerspricht.^)  Schärfer  ist  das  Urteil,  das  der  Clior 
in  der  folgenden  Scene  über  Aigisthos  fällt:  an  dessen  Verteidi- 
gungsrede (v.  1577  ff.)  schliesst  sich  eine  längere,  in  immer  leb- 
hafter werdendem  Dialog  gehaltene  Streitscene  an;  Aigisthos  sucht 
die  Tat  als  Rache  für  den  an  Thyestes  begangenen  Frevel  dar- 
zustellen; der  Chor  dagegen  weist  v.  1625 ff.,  allerdings  nur 
ziemlich  indirekt,  auf  die  wirklichen  Motive  desselben  hin,  seinen 
Ehebruch  mit  Klytaimestra. 

Wenn  wir  nun  von  hier  aus  rückwärts  gehen  um  zu  sehen, 
wie  diese  Motive  der  Klj'taimestra  bezw.  des  Aigisthos  schon 
früher  zur  Sprache  gebracht  worden  sind,  so  kommt  in  erster 
Linie  die  Kassandrascene  (v.  1072 ff.)  dafür  in  Betracht.  Freilich 
die   Hoffnung,   hier   vollständigen   Aufschluss   zu   bekommen,   ist 

1)  Finsler  in  seinem  Aufsatz:  Die  Orestie  des  Aeschylus,  Progr., 
Bern  1890,  ist  zu  sehr  geneigt,  jeden  Einfluss  des  im  Atridenhause 
waltenden  Fluches  auf  die  Tat  der  Klytaimestra  auszuschalten  und  so 
kommt  er  zu  dem  Resultat:  ,.Der  Agamemnon  ist  auf  dem  rein  sittlichen 
Prinzip  von  Schuld  und  Sühne  aufgebaut;  weder  der  unterliegende  König 
noch  die  gattenmordende  Gattin  vermögen  andre  als  rein  subjektive 
Gründe  für  ihre  Handlungen  vorzubringen."  (S.  29).  Gegen  diese  Auf- 
fassung wendet  sich  mit  Recht  Richter  a.  a.  0.  169ff.,  177;  auch  Wecklein, 
Aeschylos  Orestie  (1888)  S.  19  f.  weist  auf  die  starke  Betonung  des  Fluch- 
motivs hin;  am  klarsten  ist  die  Darstellung  bei  Weil,  a.  a.  0.  S.  39f.:  „on 
ne  peut  contester  qu'il  n'y  ait  lä  une  duplicite  de  motifs  qui  peut  choquer 
les  esprits  logiques."  S.  40 f.  zeigt  er  dann,  wie  diese  Zweiheit  historisch 
zu  erklären  sei  und  gibt  S.  43f.  eine  Aufzählung  der  „causes  de  la  cata- 
strophe".  Die  Hauptschwierigkeit  scheint  Verf.  darin  zu  liegen,  dass  in 
unserem  Stück  das  Verhältnis  zwischen  den  Ursachen  von  Agamem- 
nons  Untergang  —  unter  diesem  Gesichtspunkt  betrachtet  Weü  die  Sache 
und  hat  sie  auch  Aischylos  betrachtet  —  und  den  Motiven  der  Klytai- 
mestra —  so  stellt  sich  Finsler  das  Problem  —  unmöglich  scharf  bestimmt 
werden  kann,  und  daraus  folgt  auch  die  Schwierigkeit  für  die  vorliegende 
Untersuchung. 
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trügerisch;  erst  mit  dem  Übergang  von  der  epirrhematisclien 
Komposition  zu  iambischen  Trimetern  (v.  1178ff.)  gewinnen  die 
Worte  der  Seherin  konkretere  Gestalt,  aber  auch  diese  Scene  ist 
im  wesentlichen  noch  durch  die  Schilderung  des  alten  Fluches 
beherrscht,  der  xaocöc  TzdXai  Tzenpa.'f\ihtx  (v.  1184f.).  Dafür,  d,  h. 
für  das  Mahl  des  Thyestes,  sinne  einer  auf  Rache,  Aigisthos,  dessen 
Ehebruch  auch  zugleich  erwähnt  wird  (v.  1223 ff.)-^) 

Was  Kassandra  über  die  Motive  der  Klytaimestra  sagt,  ist 
recht  wenig:  ein  kurzer  Hinweis  auf  den  Ehebruch  mit  Aigisthos 
(v.  1258 f.)  und  dann  v.  1262 f.: 

xd7ieu)(£Tat,  (H^youGa  cpwtl  cpaayavov, 
i\ifl<;  iywY^s  dvxiTe^aaa^ai  cpövov. 
Von  einer  Schuld  des  Agamemnon  ist  nirgends  die  Rede,  denn 
V.  1262  f.  ist  nur  aus  dem  Sinn  der  Kl5'taimestra  heraus  ge- 
sprochen, nur  als  eine  Ausflucht  derselben  augeführt,  ihre  Tat 
stand  ja  schon  längst  fest,  noch  ehe  sie  etwas  davon  wusste, 
dass  Agamemnon  Kassandra  mitbringe.  Der  schliessliche  Eindruck 
dieser  Scene  auf  den  Chor  ist  der,  dass  er  glaubt,  Agamemnon 
büsse  für  die  Taten  seiner  Vorfahren. 

Geht  man  noch  weiter  zurück,  so  ist  klar,  dass  die  An- 
deutungen immer  dunkler  werden  müssen,  dass  die  Beziehungen 
auf  Klytaimestra  und  ihre  Mordpläue  kaum  mehr  hervortreten 
können.  Wenn  diese  nach  der  Tat  von  einer  Schuld  des  Aga- 
memnon redet,  so  kommt  das  dem  Zuhörer  nicht  unerwartet,  denn 
bereits  in  der  Parodos  hatte  der  Chor  dieses  Thema  ausführlich 
behandelt,  v.  160ff.,  wo  von  der  Opferung  der  Iphigeneia  die  Rede 
ist;  doch  der  Chor  verschweigt  auch  nicht,  wie  schwer  dies  dem 
Vater  gefallen  (v.  205  ff,).  Aber  Agamemnon  hat  Schuld  auf  sich 
geladen  und  dafür  beruft  sich  der  Chor  auf  das  Wort  des  Kalchas 
(y.  248),  von  dem  schon  vorher  die  Rede  war  (v.  151  ff.):  Gatten- 
zwist  werde   daraus   entstehen.     Dagegen  kommt  das  Lied  von 


1)  Finsler  a.  a.  0.  S.  24  weist  mit  Recht  darauf  hin,  dass  diese 
Worte  der  Kassandra  sich  in  erster  Linie  auf  Aigisthos  beziehen;  für 
ihn  allein  konnten  ja  auch  diese  alten  Greuel  wirklich  Motiv  zu  dem 
Mordplan  sein.  Dagegen  ist  seine  Deutung  von  Kassandra  als  Partei 
unhaltbar;  cf.  dagegen  Richter  S.  169,  und  vor  allem  Patin  I,  322:  ,,Le 
Destin,  dont  l'idöe  jusqu'  ici  a  6t6  rappelee  sans  reläche  ä  notre  esprit 
par  des  pressentiments,  des  presages,  des  oracles,  par  les  Souvenirs 
confus  du  passe,  par  les  r6v61ations  mysterieuses  de  l'avenir,  nous  est 
en  quelque  sorte  montre  sous  une  forme  sensible  dans  le  personnage 
de  Cassandre,  son  confident  et  son  interpröte." 
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der  strafenden  Dike  (v.  367  ff.)  für  unsere  Frage  nicht  in  Betracht; 
denn  die  Tatsache,  dass  durch  Agamemnon  viele  Griechen  vor 
Troia  ihr  Leben  verloren  haben,  mag  wohl  im  Sinne  einer  höheren 
Gerechtigkeit  auch  mit  Ursache  an  seinem  Tode  sein,  aber  wir 
haben  hier  nicht  zu  untersuchen,  inwieweit  Klytaimestra  als  Straf- 
vollstreckerin  einer  solchen  Gerechtigkeit  zu  betrachten  ist. 

Nirgends  jedoch  finden  wir  in  diesem  ersten  Teil  der  Tragödie 
einen  direkten  Hinweis  auf  die  eheliche  Untreue  der  Klytaimestra, 
wohl  aber  hebt  diese  an  zwei  Stellen  in  auffälliger  Weise  hervor, 
eine  wie  gute  Gattin  sie  dem  Agamemnon  in  seiner  Abwesenheit 
gewesen  sei,  zuerst  dem  Herold  gegenüber  v.  606  ff.,  und  dann 
in  ihren  Worten  an  den  Gatten  selbst,  v.  855 ff.;  besonders  an 
dieser  zweiten  Stelle  musste  der  Doppelsinn  ihrer  Worte  dem 
Zuhörer  sofort  zum  Bewusstsein  kommen.  Einen  ebenso  zwei- 
deutigen Ausdruck  finden  wir  in  ihren  Worten  v.  346  7i;^{jia  xöv 
öXcdXötwv,  womit  sie  zugleich  den  Tod  der  Iphigeneia  meint.  ^) 
Alle  ihre  Heuchelei  bezeichnet  sie  nachher  selber  als  uapoi^sv 
xaipi(D5  EtpYj^i^va  (v.  1372).  Es  ist  dies  das  einzige  Mal,  dass 
Aischylos  solche  Amphibolien  zur  versteckten  Motivierung  benutzt 
hat,  und  hier  geben  sie  zugleich  durch  die  blosse  Tatsache,  dass 
Klytaimestra  sie  gebraucht,  einen  Beitrag  zu  ihrer  Charakteristik. 

Um  die  Tat  der  Klytaimestra  psychologisch  begreiflich  zu 
machen,  ist  gerade  im  ersten  Teil  des  Stücks  auch  sonst  ihre  ünweib- 
lichkeit  betont  worden  (cf.  v.  11  y^vacxög  dv5pößouXov  xlap,  v.  152 
ou  SeiaVjvopa,  v.  351  Yuvat,  xax'  ävSpa  awcppov'  eOcppdvws  Xlyeti;, 
cf.  dazu  v.  348) ;  wenn  dann  Klytaimestra  dem  Herold  gegenüber 
immer  von  ihrer  Weiblichkeit  spricht  (v.  594,  602,  606,  614),  so 
konnte  die  Wirkung  auf  den  Zuhörer  nicht  ausbleiben,  und  es 
hätte  kaum  der  Bemerkung  des  Chors  „aöTY)  {i^v  oötwc  elue" 
(v.  615)  mehr  bedurft. 

Zur  Lösung  der  schwierigen  Aufgabe,  den  Zuhörer  mit  dem 
Charakter  und  den  Motiven  der  Klytaimestra  vertraut  zu  machen, 
hat  also  Aischylos  die  verschiedensten  Mittel  in  diesem  Stück 
angewandt.  Neben  der  einen  grossen  Auseinandersetzungsscene, 
die  aber  nicht  alle  Punkte  enthält,  stehen  die  Angaben  der 
Kassandra  und  die  Hinweise  des  Chors,  ferner  zweideutige  Worte 
der  Klytaimestra  selber,  die  durch  entgegengesetzte  Worte  des 
Chors  in  das  entsprechende  Licht  gesetzt  werden.    Dem  Zuhörer 

1)  cf.  dazu  L.  Trautner,  Die  Amphibolien  bei  den  drei  griechischen 
Tragikern.    Diss.,  Erlangen  1907,  S.  llf.,  19f. 
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dagegen  bleibt  es  überlassen,  von  allen  diesen  Punkten  die 
kausalen  Verbindungslinien  zu  dem  Tun  der  Klytaimestra  zu 
ziehen. 

In  der  Nebenhandlung  des  Stücks  findet  sich  auch  eine 
richtige  Überredungsscene  (v.  905  ff.),  die  Aufforderung  der  Kly- 
taimestra an  ihren  Gatten,  über  Purpurteppiche  in  den  Palast 
einzutreten;  sie  ist  gegliedert  nach  dem  Schema  Rede,  Gegenrede, 
Stichomythie;  in  der  Stichomythie  findet  die  Überredung  des 
Agamemnon  statt,  der  dann  in  den  beiden  ersten  und  letzten 
Versen  seiner  folgenden  ^Yjat^  (v.  944 f.,  956 f.)  ausdrücklich  sagt, 
dass  er  auf  den  Wunsch  seiner  Gattin  nachgebe. 

Äussere  Motivierung.  Im  Verhältnis  zur  inneren  Mo- 
tivierung ist  die  äussere  ziemlich  einfach.  Der  Wächter  gibt 
V.  10  f.  als  Grund  seines  Hierseins  den  Befehl  der  Königin  an, 
und  er  geht  dann  ab,  um  im  Palast  seine  Meldung  zu  machen 
(v.  26  ff.).  Auffallend  ist  es,  dass  für  das  Auftreten  des  Chors 
eine  Motivierung  fehlt;  die  verschiedenen  Versuche,  eine  solche 
doch  zu  entdecken,  hat  Richter  a.  a.  0.  S.  135  mit  Recht  zurück- 
gewiesen, obwohl  seine  Bemerkung  („Der  Chor  ist  in  der  atti- 
schen Tragödie  eine  so  feststehende,  so  selbstverständliche  Ein- 
richtung, dass  sein  Auftreten  nicht  motiviert  zu  werden  braucht.") 
in  dieser  Allgemeinheit  kaum  zulässig  ist.^) 

Klytaimestra  ist  schon  lange,  ehe  sie  selber  spricht,  auf  der 
Bühne  anwesend,  wie  aus  den  Anapästen  des  Chors  (v.  83  ff.) 
hervorgeht,  wo  er  zugleich  auch  auf  den  Grund  ihres  Kommens, 
die  Opfer,  die  sie  darbringt,  hinweist.  Die  Königin  selber  sagt 
nichts  mehr  über  ihr  Kommen.  Der  Herold  wird  v.  489 — 502  in 
iambischen  Trimetern  vom  Chor  angekündigt  und  spricht  dann 
ein  kurzes  Gebet  an  die  heimischen  Götter  (v.  508  ff.),  ähnlich 
nachher  Agamemnon  (v.  8 10  ff.).  Klytaimestra,  die  am  Ende  des 
1.  Epeisodion  (v.  355)  ohne  weitere  Motivierung  verschwunden 
ist,  wird  in  einer  etwas  sonderbaren  Weise  durch  den  Chor  an- 
gekündigt, wenn  man  es  so  heissen  will  (v.  585  f.).  Sie  selbst 
sagt    über   ihr   Kommen   nichts   mehr,    so   wenig   wie   über   ihr 


1)  Unrichtig  ist  auch  die  in  der  Hypothesis  des  Stücks  gegebene 
Erklärung:  aöxTj  (sc.  Klytaimestra)  tö&v  npsoßuträv  6x^ov  ^xa.ni[awca.i  nepl 
TOö  iiopooö  Ipouoa,  ig  5v  xal  6  x^PÖC  ouvloTaxat,  die  schon  Patin  I  215  tadelt; 
aber  seine  Erklärung  befriedigt  auch  nicht:  „La  suite  fait  comprendre 
qu'ils  viennent  y  saluer  le  reveil  de  Clytemnestre." 

Deckinger,  Darstellung  der  MotiT«  bei  AiBch.  u.  Soph.  8 
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Gehen,  höchstens  in  v.  600  f.  könnte  man  eine  Art  Motivierung 
dafür  sehen.*) 

Der  Herold  spricht  v.  680  ein  kurzes  Schlusswort.  Sehr 
feierlich  ist  die  Begrüssung  des  Agamemnon  durch  die  Anapäste 
des  Chors,  v.  782 — 809.  Über  das  Auftreten  der  Klytaimestra 
ist  wieder  nichts  gesagt,  plötzlich  steht  sie  da  und  beginnt  ihre 
Rede  (v.  855);  sie  geht  mit  Agamemnon  (v.  944f.,  956f.)  ins 
Haus,  nachdem  sie  noch  eine  Art  Gebet  gesprochen  hat  (v.  97  3  f.). 

Bei  ihrem  Wiederauftreten  (v.  1035)  sagt  sie  nichts  über 
ihr  Kommen,  doch  ist  dies  durch  ihre  Worte  genügend  motiviert; 
auf  die  Weigerung  der  Kassandra  geht  sie  nach  einem  kurzen 
Schlusswort  (v.  1068)  weg.  Diese  scheut  zweimal  vor  dem  Ein- 
tritt in  den  Palast  zurück  (cf.  v.  1306;  regelrechte  Abschieds- 
worte äXX'  e?iii .  .  V.  1313 f.)  und  erst  nach  v.  1326  verschwindet 
sie  endgültig  nach  einer  längeren  Abschiedsrede  (v.  1322 ff.). 2) 
Klytaimestra  erscheint  v.  1372  unangekündigt,  sagt  aber  sofort 
den  Zweck  und  damit  auch  den  Grund  ihres  Kommens.  Die 
ersten  Woi-te  des  Aigisthos  (v.  1577)  sind  ein  gebetsartiger 
Ausruf;  sonst  ist  sein  Auftreten  nicht  näher  motiviert.  Der 
Weggang  des  Chores  und  des  Aigisthos  erfolgt  auf  Anordnung 
(v.  1657)  der  Klytaimestra,  und  aus  v.  1672  lässt  sich  schliessen, 
dass  mit  Aigisthos  auch  sie  sich  in  den  Palast  begibt. 

Das  einzige  Auffallende  bei  der  äusseren  Motivierung  ist  also 
das  unmotivierte,  ruhelose  Auf-  und  Abtreten  der  Klytaimestra. 


Choephoren. 

Innere  Motivierung.     Die  Handlung,   die  in  den   Choe- 
phoren uns   vorgeführt   wird,    besteht   darin,   dass   der  aus   der 


1)  Es  ist  kaum  anzunehmen,  dass  Klytaimestra  in  der  Zeit  zwischen 
V.  350  u.  585  sich  irgendwo  auf  der  Bühne  aufgehalten  habe;  Aischylos 
nimmt  eben  offenbar  das  Ab-  und  Zugehen  von  und  nach  dem  den 
Bühnenhintergrund  bildenden  Palast  leichter  als  ein  Ein-  oder  Abtreten 
durch  die  seitlichen  Parodoi. 

2)  Der  Text  scheint  hier  verdorben  zu  sein,  cf.  Wecklein  in  seiner 
Ausgabe  zu  v.  1324 f.,  für  welche  Stelle  noch  keine  befriedigende  Erklärung 
gefunden  ist.  Die  Änderung  von  Weil,  der  v.  1313 f.  nach  v.  1326  setzt 
und  damit  die  Rede  der  Kassandra  schliessen  lässt,  ist  unnötig;  dass 
V.  1313  f.  unmittelbar  vor  dem  endgültigen  Weggehen  der  Kassandra 
stehen,  ist  nicht  erforderlich;  das  kann  ebenso  gut  durch  eine  letzte 
ffjocg  (cf.  V.  1322  äwog  It'  slitsTv  ^fjaiv)  eingeleitet  sein. 
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Fremde  nach  Argos  zurückgekehrte  Orestes  an  seiner  Mutter  die 
Eache  für  die  Ermordung  des  Vaters  vollzieht,  ebenso  auch  an 
Aigisthos,  doch  tritt  dieser  Klytaimestra  gegenüber  völlig  in  den 
Hintergrund.  Orestes  ist  zu  Beginn  des  Stückes  bereits  ent- 
schlossen, die  Tat  zu  vollbringen ;  aber  der  Gang  der  Motivierung, 
der  infolgedessen  im  grossen  und  ganzen  analytisch  sein  muss, 
ist  doch  ein  völlig  anderer  als  im  Agamemnon.  Das  hat  eine 
doppelte  Ursache:  einmal  braucht  Orestes  aus  seinem  Vorhaben 
kein  Geheimnis  zu  machen,  denn  der  Chor,  das  konstante  Element 
des  Stücks,  und  ebenso  Elektra  stehen  auf  seiner  Seite,  ihnen 
gegenüber  kann  er  sich  also  immer  aussprechen;  ferner  ist  die 
Ausführung  des  Racheplans  sehr  weit  an  den  Schluss  des  Stücks 
verlegt,  eine  ausführliche  Besprechung  der  Motive  wäre  also  hier 
nicht  mehr  am  Platze,  ganz  abgesehen  von  der  völligen  seelischen 
Erschöpfung  des  Orestes  nach  seiner  Tat. 

Der  Anfang  des  Stückes  fehlt  bekanntlich  in  den  Hand- 
schriften, doch  haben  wir  wenigstens  durch  Zitate  an  anderen 
Stellen  drei  Fragmente  der  verlorenen  Partie,  die  einigermassen 
Ersatz  gewähren,  freilich  nui*  einigermassen;  ob  Orestes  in  seinem 
Gebet  an  Hermes  (v.  Iff.)  schon  den  Rachebefehl  des  Apollon 
erwähnt  hat,  so  dass  die  Zuhörer  gleich  zu  Beginn  des  Stücks 
über  dieses  Motiv  orientiert  waren,  —  auf  diese  Frage  lässt  sich 
leider  keine  bestimmte  Antwort  geben,  obwohl  eine  innere  Wahr- 
scheinlichkeit sie  uns  bejahen  heisst.^)  Die  Worte  des  Orestes 
bilden  keinen  eigentlichen  Monolog,  da  die  Anwesenheit  des 
Pylades  (cf.  v.  20)  dem  Ganzen  mehr  die  Färbung  eines  Dialogs 
gibt  (cf.  Leo  a.  a.  0.  S.  8). 

Nach  der  Erkennungsscene  hat  Orestes  reichlich  Gelegenheit, 
mit  dem  Chor  und  Elektra  über  seine  Tat  zu  sprechen.  Leider 
fehlen  im  Laurentianus  vielfach  die  Personenbezeichnungen,  und 
auch  sonst  bietet  der  Text  Schwierigkeiten,  so  dass  die  Heraus- 
geber   teilweise    umfangreiche    Versumstellungen    vorgenommen 


1)  Alle  drei  Stücke  der  Orestie  beginnen  mit  einer  Einzelrede,  die 
nach  einiger  Zeit  durch  ein  auffallendes  Ereignis  unterbrochen  wird; 
diesem  gehen  im  Agamemnon  21,  in  den  Eumeniden  33  Verse  voraus; 
daher  dürlen  wir  auch  in  unserem  Stück  sicher  mehr  als  die  glücklich 
zusammengefundenen  9  Verse  annehmen.  Wenn  man  sich  nun  fragt, 
was  den  Inhalt  derselben  gebildet  haben  könnte,  so  ist  wahrscheinlich, 
dass  Orestes  mit  dem  Befehl  des  Apollon  Grund  und  Zweck  seines 
Kommens  näher  augegeben  habe. 

8* 
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haben.     Wir   halten   uns   im   folgenden   im   allgemeinen   an   die 
Ausgabe  von  Weil,  nach  der  wir  auch  zitieren. 

Orestes  fleht  in  einem  Gebet  an  Zeus  (v.  246  ff.)  diesen  um 
seinen  Beistand  an  und  erwähnt  hier  auch,  gleichsam  als  Be- 
gründung seiner  Bitte,  die  ganze  jammervolle  Lage,  in  der  er 
und  Elektra  sich  befinden.  Dass  darin  auch  mit  die  Motive 
liegen,  die  ihn  zu  seiner  Tat  veranlassen,  ist  sicher;  also  auch 
hier  wieder,  wie  schon  zu  Beginn  des  Stücks,  Angabe  der 
Motive  in  Form  eines  Gebets.  Dann  erzählt  er  Elektra  und 
dem  Chor  in  längerer  Rede  (v.  269  ff.)  den  Befehl  und  die 
Strafandrohungen  des  Apollon;  schliesslich  fasst  er  noch  einmal 
alles,  was  ihn  zur  Tat  drängt,  zusammen  (v.  299 ff.). ^)  Der 
folgende  Kommos  bringt  eine  Verinnerlichung  der  Motivierung; 
gegenüber  der  absolut  verbindenden  Kraft,  die  in  dem  Befehl  des 
Apollon  liegt,  wird  hier  die  Tat  als  eigener  Entschluss  des  Orestes 
dargestellt.  Dieser  wird  bewirkt  durch  den  tiefen  Eindruck,  den 
auf  ihn  die  Schilderung  des  Chors  und  Elektras  von  dem  un- 
würdigen Tode  seines  Vaters  macht.  Zunächst  wieder  unent- 
schlossen (v.  409)  verkündet  er  nach  langem  Schweigen  am  Ende 
dieser  kommatischen  Partie  seine  Bereitschaft,  die  Rache  zu  voll- 
ziehen  (v.  434ff.,   die  Weil   nach   v.  455    gestellt  hat).2)     Die 


1)  Wie  im  Agamemnon  ist  anch  in  den  Choephoren  ein  ziemlich 
lebhafter  Streit  über  die  Motive  des  Orestes  entbrannt;  die  verschiedenen 
Ansichten  sind  bei  Richter,  a.  a.  0.  S,  188 ff.  zusammengestellt  und  kritisiert. 
FiT^g]fl;r,  Orestie  S.  32 ff.  betont  zu  sehr  die  Nebenmotive  (Streben,  sich 
und  Elektra  aus  der  unwürdigen  Lage  zu  befreien  und  den  väterlichen 
Thron  wieder  einzunehmen)  und  ist  deshalb  sogar  geneigt,  von  einer 
wirklichen  Schuld  des  Orestes  zu  reden,  da  sein  Tun  durch  egoistische 
Triebe  beeinflusst  sei.  Das  ist  ungriechisch  gedacht:  durch  die  Ermor- 
dung des  Aigisthos  allein,  in  dem  er  mit  Recht  den  frechen  Usurpator 
sieht,  gelangt  Orestes  in  den  Besitz  dieser  materiellen  Vorteile  und  es 
ist  nach  griechischer  Anschauung  unmöglich,  ihm  deshalb  eine  sittliche 
Schuld  zuzuschreiben.  Für  den  Muttermord  aber  sind  seine  einzigen 
Motive  der  Befehl  des  Apollon  und  die  Pflicht  der  Rache;  cf.  auch 
Blasig  Aischylos  Choephoren  (1906)  S.  10,  sowie  dessen  Kritik  au  der 
Ansicht  von  Wilamowitz  (S.  8 f.) 

An  dieser  Stelle  mag  auch  darauf  hingewiesen  sein,  dass  auf  die 
Charakteristik  des  Orestes  keine  solche  Kunst  verwendet  ist  wie  auf  die 
der  Klytaimestra  im  Agamemnon,  was  mit  dem  andersartigen  Gang  der 
Motivierung  zusammenhängt. 

2)  Anders  Blass,  S.  128f.;  doch  haben  dessen  Gründe  den  Verf. 
nicht  überzeugen  können. 
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psychologische  Vertiefung,  die  diese  Scene  dem  Stück  verleiht, 
und  die  auch  Blass  (a,  a.  0.  S.  110)  würdigt,  geht  allerdings  nicht 
so  weit,  dass  sich  Orestes  auch  noch  die  Punkte,  die  gegen  seine 
"Tat  sprechen  könnten,  die  ganze  natürliche  Scheu  vor  einem 
Muttermord  und  die  Konsequenzen  desselben  vor  Augen  halten 
würde,  sondern  die  Scene  hat  etwas  von  einer  Überredung  an 
sich;  denn  die  ausschlaggebenden  Motive,  die  Greueltat  der 
Klytaimestra,   werden  vom  Chor   und   von  Elektra   vorgebracht. 

Etwas  Ähnliches  finden  wir  in  der  Partie  v.  5 15  ff.,  wo  der 
Chor  dem  Orestes  auf  seine  Bitte  den  Grund  der  Klytaimestra 
für  die  Aussendung  des  Opfers,  nämlich  ihren  Traum,  erzählt; 
gleichzeitig  wird  aber  auch  Orestes  durch  die  Deutung,  die  er 
diesem  Traum  gibt,  weiter  in  seinem  Entschluss  bestärkt  (v.  540ff.). 
Also  wieder  bietet  hier  eine  fremde  Person,  der  Chor,  dem  Orestes 
sozusagen  das  Material  für  ein  Motiv,  wobei  jedoch  in  diesem 
Fall,  im  Gegensatz  zur  vorhergehenden  Scene,  gänzlich  die  Ab- 
sicht fehlt,  auf  die  EntSchliessungen  des  Orestes  einzuwirken. 

Das  1.  Stasimon  (v.  585  ff.)  gibt  nur  indirekt  einen  Beitrag 
zu  der  Darstellung  der  Motive  des  Orestes.  Es  wii-d  darin  auf 
den  Zusammenhang  zwischen  Schuld  und  Sühne  hingewiesen,  es 
ist  auch  die  Rede  von  dem  Treiben  des  buhlerischen  Paares 
(v.  623  ff.),  aber  die  direkte  Beziehung  zu  dem  Entschluss  des 
Orestes  ist  nicht  hergestellt,  die  mag  der  Zuhörer  selber  findwi; 
die  Chorlyrik  liebt  Verallgemeinerung. 

Auf  dem  Höhepunkt  des  Stückes,  in  der  Scene,  wo  Orestes 
mit  seiner  Mutter  den  letzten  Streit  ausficht,  werden  noch  einmal 
seine  beiden  Motive  erwähnt,  der  Befehl  des  Apollon  und  seine 
Rache^flicht,  jener  durch  die  berühmten  drei  Verse  des  Pylades, 
in  denen  er  seinem  Freund  den  entscheidenden  Rat  gibt  (v.  900 ff.), 
diese  in  der  Stichomythie  zwischen  Mutter  und  Sohn  (v.  908  ff.), 
einer  Uberredungsscene,  in  der  Klytaimestra  ihren  Sohn  ver- 
geblich zum  Aufgeben  seines  Planes  zu  bewegen  sucht. 

Sehr  stark  wii-d  im  letzten  Stasimon  (v.  952 ff.)  der  Befehl 
des  Apollon  hervorgehoben  und  ebenso  von  Orestes  in  der  Exodos 
(v.  1026  ff.),  wo  er  noch  einmal  kurz  die  Motive  seiner  Tat  an- 
gibt, sein  Recht  und  seine  Pflicht  zur  Blutrache  und  dann  vor 
allem  den  Auftrag  des  Apollon  (v.  1029 ff.).  Wenn  hier,  nach 
der  Tat,  von  den  mehr  egoistisch  gefärbten  Motiven  des  Orestes 
keine  Rede  mehr  ist,  so  hat  das  einen  doppelten  Grund:  es  über- 
wiegt die  Tendenz  der  Rechtfertigung,  auch  sollen  nur  die  Haupt- 
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motive  noch  einmal  hervorgehoben  werden.  Jene  anderen  hatten 
ihren  guten  Platz  im  ersten  Teil  des  Stücks,  wo  es  galt,  gleichsam 
vor  den  Augen  der  Zuhörer,  seinen  Entschluss  noch  einmal  ent- 
stehen zu  lassen. 

Betrachten  wir  noch  kurz  die  Nebenhandlung  des  Stückes. 
Hier  finden  wir  eine  Art  der  Motivierung,  wie  sie  uns  bei 
Aischylos  bisher  noch  nirgends  begegnet  ist:  eine  Beratung,  und 
zwar  zwischen  Elektra  und  ihren  den  Chor  bildenden  Dienerinnen, 
V.  84  ff.  Diese  weiss  nicht,  was  sie  mit  den  Opferspendeu  an- 
fangen soll,  und  bittet  den  Chor  in  einer  längeren  Eede  (v.  84  ff.), 
in  der  sie  die  verschiedenen  Möglichkeiten  erwägt,  um  seineu 
Rat,  der  ihr  in  einer  Stichomythie  erteilt  wird.^)  Der  Unter- 
schied einer  solchen  Beratungsscene  von  einer  Uberredungsscene, 
mit  der  sie  den  synthetischen  Gang  der  Motivierung  gemeinsam  hat, 
besteht  darin,  dass  an  unserer  Stelle  Elektra  zunächst  unent- 
schlossen ist,  daher  auch  den  Worten  des  Chors  keinerlei  Wider- 
stand entgegensetzt,  während  bei  einer  Uberredungsscene  zuerst 
andere,  entgegeustehende  Motive  zu  verdrängen  sind.  Dement- 
sprechend ist  der  Dialog  zwischen  Clior  und  Amme  (v.  7 66 ff.) 
als  Uberredungsscene  —  allerdings  gelindester  Art  —  zu  be- 
trachten, denn  hier  haben  die  Worte  des  Chors  bei  der  Amme 
zuerst  die  für  sie  im  Befehl  der  Herrin  liegenden  Motive  zu 
verdrängen,  wenn  dazu  auch  nicht  viel  Mühe  nötig  ist. 

Den  Grund,  der  Klytaimestra  zur  Aussendung  der  Grab- 
spenden bewogen  hat,  erfahren  wir  durch  dritte  Personen.  Schon 
im  Prolog  finden  wir  einige  Verse  des  Orestes,  der  sich  diesen 
Akt  nicht  erklären  kann  (v.  13  ff.),  in  der  Parodos  hören  wii', 
dass  ein  Traum  die  Königin  dazu  veranlasst  hat  (v.  32  ff.),  aber 
erst  V.  523 ff.  erzählt  der  Chor  auf  Wunsch  des  Orestes  den  vollen 
Vorgang ;  an  keiner  dieser  drei  Stellen  ist  eine  besondere  Episode 
daraus  gemacht,  sondern  immer  ist  ein  Zusammenhang  zwischen 
der  augenblicklich  auf  der  Bühne  vor  sich  gehenden  Handlung 
hergestellt,  besonders  an  der  letzten  Stelle,  an  der  auch  der  Zu- 

1)  Wüamowitz,  Griech.  Tragödien  ü»  (1901),  145  erklärt  diese  Scene 
folgendennassen :  „Elektra  zwingt  dein  Chor  die  Aufforderung  ab,  zu  tun, 
wozu  ihr  Herz  sie  drängt.,  dem  Vater  in  ihrem  Sinn  zu  opfern."  Ob 
diese  Interpretation  gerade  im  Sinn  des  Aischylos  ist,  lässt  sich  füglich 
bezweifeln;  man  kann  auch  zu  viel  hinter  den  Worten  eines  Dichters 
suchen.  Anderer  Ansicht  ist  Blass  (a.  a.  0.  S.  18),  der  von  Elektra 
bemerkt,  sie  sei  „zu  eigenen  Entschlüssen  derartig  unfähig,  dass  sie  des 
Beirats  der  Mägde  hierfür  bedarf." 
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hörer  erst  völlig  orientiert  wird;  diese  Rücksicht  entschuldigt 
überhaupt  erst  die  Frage  des  Orestes,  der  ja  aus  der  Parodos,  die 
er  aus  seinem  Versteck  mit  angehört  hatte  (cf.  v.  20 ff.),  bereits 
über  die  Ursachen  der  Spende  orientiert  sein  konnte. 

Äussere  Motivierung.  Nicht  so  mannigfaltig,  wie  die 
innere  Motivierung,  aber  auf  jeden  Fall  sehr  pünktlich  gestaltet 
sich  die  äussere. 

Orestes  führt  sich  und  seinen  Freund  mit  den  aus  den 
Fröschen  des  Aristophanes  bekannten  Worten  ein:  t^xcd  yap  ^S 
yjjv  XT^vSe  xai  y(.<xxi^yp^ix\.  (v.  3),  und  zui*  näheren  Motivierung  war 
dann  wahrscheinlich  noch  von  dem  Befehl  Apollons  die  Rede  (cf. 
oben  S.  35),  In  den  beiden  letzten  Versen  des  Prologs  fordert 
er  seinen  Freund  zum  Weggehen  auf,  um  den  Chor  und  Elektra 
beobachten  zu  können  (v.  20  f.).  Von  diesen  erfahren  wii-  den 
Grund  ihres  Auftretens  sofort  in  ihren  ersten  Worten  (v.  22  ff.) 
und  ähnlich  noch  einmal  am  Anfang  der  Rede  der  Elektra  (v.  85 f.). 

Das  plötzliche  Hervortreten  des  Orestes  (v.  212)  bedarf 
selbstverständlich  keiner  weiteren  Motivierung  mehr,  das  Pathos 
der  Scene  ist  viel  zu  stark  dazu.  Auf  seine  Anordnung  (v.  554 ff.) 
verschwindet  Elektra,  ebenso  erklärt  er  hier  sein  und  seines 
Freundes  Weggehen,  und  kündigt  zugleich  ihr  späteres  Wieder- 
auftreten an  (v.  560 ff.),  obwohl  sich  dieses  dann  doch  tatsächlich 
in  etwas  anderer  Weise  vollzieht  ;i)  wir  finden  an  dieser  Stelle 
ieine  recht  typische  Einleitungsformel  (v.  659):  i^xw  xal  cp^pw 
xatvoug  X^you^.  Klytaimestra  erscheint  auf  den  Wunsch  des 
Orestes  (v.  663 ff.);  auf  ihre  Aufforderung  (v.  712ff.)  geht  er  ins 
Haus,  sie  folgt  ihm,  um  sich  mit  Aigisthos  ins  Benehmen  zu  setzen. 

Die  Amme,  vom  Chor  in  Trimetern  angekündet  (v.  7  30  ff.), 
sagt  sofort  den  Grund  ihres  Kommens  (v.  734 ff.);  der  Chor  schickt 
sie  weiter  (v.  779 f.)  und  sie  verabschiedet  sich  kurz  (v.  781  f.). 
Charakteristisch  für  die  noch  etwas  unbeholfene  Art  des  Aischylos, 
neuauftretende  Personen  ihr  Kommen  begründen  und  einleiten  zu 
lassen,  sind  die  Worte  des  Aigisthos  (v.  838):  t^xw  jjl^v  oOx  dcxXirjTo;, 
dXX'  uTiaYYeXog.  Er  geht  gleich  in  den  Palast,  aufgefordert  durch 
die  Worte  des  Chors  (v.  848  ff.),  denen  er  noch  einige  Abschieds- 
verse beifügt. 


1)  cf.  Richter  a.  a.  O.  S.  195 f.;  doch  ist  dessen  Tadel  gegen  diese 
kleine  Inkon-ektheit  entschieden  zn  stark,  denn  so  gross  ist  die  Differenz 
zwischen  Plan  nnd  Ausführung  nicht;  cf.  Blass,  a.  a.  0.  S.  152. 
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Der  Diener  (v.  875)  und  ebenso  Klytaimestra  (v.  885)  sagen 
nichts  über  ihr  Kommen,  was  bei  dem  Pathos  der  Scene  begreif- 
lich ist;  dasselbe  gilt  auch  von  dem  Wiederauftreten  des  Orestes 
(v.  892)  und  seinem  Weggehen  mit  Klj'taimestra  (v.  934).  v.  974 
wird  er  durch  das  Ekkyklema  sichtbar  und  v.  1061  f.  geht  er,  von 
den  Furien  getrieben,  weg,  begleitet  von  dem  Segenswunscli  des 
Chores  (v.  1063  f.). 

Pylades  ist  als  unzertrennlicher  Begleiter  des  Orestes  gedacht; 
seine  Anwesenheit  wird  nur  dreimal  hervorgehoben,  v.  20  und 
V.  562  durch  seinen  Freund,  der  ihn  zum  Mitgehen  auffordert,  und 
dann  durch  seine  eigenen  Worte,  v.  900 ff.  Sonst  ist  er  als  stumme 
Person  auch  in  der  äusseren  Motivierung  einfach  als  Schatten 
des  Orestes  behandelt.*) 

Enmeniden. 

Innere  Motivierung.  Liess  sicli  schon  in  den  Choephoren 
von  Nebenhandlung  reden,  so  ist  in  den  Eumeniden  noch  ein  viel 
grösseres  Mass  von  Handlung  zu  finden,  die  aber  hier  keineswegs 
einheitlich  gestaltet  ist;  denn  neben  dem  Prozess  über  die  Tat  des 
Orestes  steht  noch  die  Einsetzung  des  Areopags  sowie  die  Um- 
wandlung der  Erinyen  in  Eumeniden  und  ihi-e  Niederlassung  in 
Athen.  Dieser  Vielheit  von  einzelnen  Handlungen  entspricht  auch 
eine  Reihe  verschiedener  Motive  bei  den  einzelnen  Personen,  d.  h. 
es  steht  hier  nicht  wie  sonst  bei  Aischylos  ein  grosser  einheitlicher 
Entschluss  in  der  Mitte. 

Neben  dem  Chor,  der  Hauptperson  des  Stücks,  sind  noch 
stark  an  der  Handlung  beteiligt  Apollon  und  Athena,  in  zweiter 
Linie  Klytaimestra;  eine  rein  episodische  Figur  ist  die  Pythias, 
die  nur  den  Prolog  zu  sprechen  hat.  Nun  haben  wir  in  den 
bisherigen  Stücken  des  Aischylos  gesehen,  dass  der  Chor  bei  der 
Angabe  der  Motive  jeweils  eine  grosse  EoUe  gespielt  hat,  und 
so  erhebt  sich  die  Frage,  ob  das  auch  in  unserem  Stück,  wo  der 
Chor  selbst  Partei  ist,  geschehen  kann.  Eine  objektive  Dar- 
stellung der  Motive  der   Gegenpartei  lässt  sich  von  ihm  nicht 


1)  cf.  Hedw.  Jordan,  N.  Jahrb.  f.  d.  klass.  Altert.  1907,  S.  186:  „Jede 
Person  bei  Aischylos  hat  ihre  besondere  Aufgabe  oder  besondere  Auf- 
gaben; sind  diese  erledigt,  so  ist  die  Person  abgetan.  Das  erklärt,  wie 
Elektras  Behandlung,  so  auch  das  souveräne  Umgehen  des  Dichters  mit 
der  Gestalt  des  Pylades  —  etwas  Ungeheuerliches  für  einen  Modernen." 
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erwarten,  als  einziges  Mittel  bleibt  hier  die  polemische  Ausein- 
andersetzung, die  Streitscene,  und  auf  ihr  etwaiges  Vorkommen 
soll  bei  dieser  Untersuchung  besonders  geachtet  werden,  da  sich 
von  hier  aus  eine  Brücke  schlagen  Hesse  von  der  Kunst  des  Ai- 
schylos  Zu  der  des  Sophokles. 

Nach  dem  Prolog  der  Pythias  setzt  die  Handlung  ein; 
ApoUon  versichert  den  Orestes  seines  Beistandes  und  schickt  ihn 
nach  Athen;  seinen  Beweggrund  gibt  er  nur  ganz  kurz  in  einem 
einzigen   Vers    an    (v.  84):    xal    y^P    >ttavelv    a    Snecaa    \i.rixp<hoy 

Eine  Überredungsscene  eigener  Art  ist  die  Partie  v.  94 — 139, 
denn  hier  hat  Klytaimestra  allein  das  Wort,  bloss  durch  das 
Heulen  des  Chors  und  v.  130  unterbrochen;  in  längerer  und 
kürzerer  ^^atg  (v.  94ff.,  131  ff.)  und  dazwischenstehender  Disticho- 
mythie  bestimmt  sie  den  Chor  zu  erneuter  Verfolgung.^)  In  der 
Parodos  erhebt  dann  der  Chor  laute  Klage  gegen  Apollon,  den 
er  einen  Dieb  (v.  149)  nennt,  und  dessen  Tun  er  auf  den  Gegen- 
satz zwischen  alten  und  jungen  Göttern  (v.  150ff.,  162ff.)  zurück- 
führt; zugleich  erfahren  wir  auch,  dass  die  Worte  der  Klytai- 
mestra nicht  wirkungslos  verhallt  sind  (v.  155ff.).  Hieraufkommt 
es  zur  Auseinandersetzung  zwischen  den  beiden  feindlichen  Mächten 
(v.  17 9 ff.).  Apollon  befiehlt  dem  Chor,  sein  Heiligtum  zu  verlassen, 
und  begründet  diesen  Befehl  ausführlich  (v.  185 ff.);  in  der  folgenden 
Stichomythie  nennt  der  Chor  die  Gründe  seines  Eingreifens  (v. 
208  ff.)  und  bekämpft  die  Gültigkeit  der  Gründe  des  Apollon  (v. 
204),  dieser  macht  es  ebenso  (v.  207  ff.)  und  motiviert  dazwischen 
hinein  in  einer   längeren  ^at?  (v.  213  ff.)  sein  Vorgehen.     Wir 

1)  V.  85 — 87  ist  von  Kirchhoff  vor  v.  64  gestellt  worden  und  auch 
Blass,  Die  Eumeniden  des  Aischylos  (1907)  S.  77  spricht  sich  für  diese 
Stellung  aus.  Wecklein,  WUamowitz  und  Weil  folgen  der  Überlieferung 
und  wohl  mit  Recht.  Durch  eine  Gebärde  gegen  die  Erinyen  hin  konnte 
Apollon  seinen  Worten  „oüxot  «poötöa»"  einen  besseren  Sinn  geben  und 
sich  verständlicher  machen,  als  dies  durch  eine  vorhergehende  Bitte  des 
Orestes  geschähe;  ausserdem  stünde  dann  die  in  v.  84  ausgesprochene 
Motivierung  seines  ganzen  Verhaltens  wirkungsvoll  am  Schluss  seiner 
Rede.  Es  ist  auch  nicht  nötig,  dass  er  durch  die  Worte  des  Orestes 
„ävag  "AnoXXov"  dem  Zuhörer  vorgestellt  werde,  denn  auf  sein  Erscheinen 
war  bereits  durch  die  Pythias  (v.  60ff.)  hingewiesen. 

2)  Finsler,  a.  a.  0.  S.  43  weist  darauf  hin,  dass  der  Schatten  der 
Klytaimestra  dasselbe  bedeute  wie  das  Traumgesicht  in  den  Choephoren; 
der  Groll  des  ungesühnt  Gemordeten  verlange  nach  Rache;  hier  Ein- 
wirkung auf  die  Erinyen,  dort  auf  Orestes. 
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haben  also  hier  eine  regelrechte  Streitscene:  jede  Partei  bringt 
ihre  Gründe  vor  und  übt  an  denen  des  Gegners  Kritik. 

In  der  Epiparodos  erfahren  wir  die  Gründe  des  Chores  noch 
einmal  mit  voller  Deutlichkeit;  zuerst  redet  er  von  dem  Mutter- 
mord des  Orestes  (v.  254  ff.),  dann  von  seiner  Pflicht,  derartige 
Vergehen  zu  rächen  (v.  299 ff.);  ebenso  in  der  Stichomythie  mit 
Athena  (v.  415  ff.). 

Am  stärksten  ist  die  gegenseitige  Spannung  in  der  Gerichts- 
scene  (v.  566  ff.)  Zunächst  hat  sich  Apollon  kurz  zu  verteidigen 
(v.  576  ff.),  da  der  Chor  seine  Einmischung  nicht  zulassen  will,  in 
verschärfter  Form  setzt  sich  das  fort  am  Ende  des  Prozesses  in 
einer  Distichomythie  (v.  711  ff.).  Im  allgemeinen  ist  jedoch  in  der 
Gerichtsscene  mehr  von  der  Rechtsfrage  die  Rede  als  von  den 
Motiven,  welche  die  eigentlichen  Vertreter  der  beiden  Parteien, 
den  Chor  und  Apollon,  zu  ihrem  Eingreifen  veranlasst  haben ;  der 
Chor  jedenfalls  hat  hier  keine  weitere  Begründung  dafür  zu  geben, 
weshalb  er  den  Orestes  verfolgt,  da  mit  dessen  Zugeständnis  des 
Muttermordes  (v.  588  ff'.)  das  formelle  Recht  der  Erinyen  aner- 
kannt ist.  Nach  der  Entscheidung  fühlt  sich  der  Chor  bitter 
gekränkt  und  droht  dem  attischen  Land  mit  schwerer  Heim- 
suchung (v.  778 ff.)  Athena  legt  sich  ins  Mittel  und  ihre  milden 
Worte  vermögen  allmählich  den  Groll  der  Erinyen  zu  besänftigen, 
langsam  gehen  sie  auf  ihre  Vorschläge  ein,  in  einer  Stichomythie 
(v.  892 ff.)  folgt  die  letzte  Überlegung,  der  Chor  gibt  nach  (v.  900 
{jL£^{aTap,ai  xötoo).  Wir  haben  hier  einen  der  in  der  griechischen 
Tragödie  so  seltenen  Fälle,  in  dem  uns  das  Werden  eines  Entschlusses 
auf  der  Bühne  selber  vorgeführt  wird  und  der  deshalb  eine  nähere 
Betrachtung  lohnt,  i)  Der  erste  Teil  der  Scene  (v.  778—891)  ist 
epirrhematisch  gebaut:  der  Chor  beklagt  sich  leidenschaftlich 
über  die  vermeintliche  Kränkung,  zweimal  sind  Strophe  und 
Gegenstrophe  identisch;  dazwischen  hinein  stehen  die  besänftigen- 
den Worte  der  Athena  in  iambischen  Trimetern;  sie  geht  immer 
auf  die  Klagen  des  Chors  ein  und  verheisst  ihm,  wenn  er  von 
seinem  Groll  ablasse,  Wohnsitz  und  Kult  in  Attika.  Die  zwei- 
malige Wiederholung  der  Strophe  in  der  Gegenstrophe  zeigt,  dass 
der  Chor  zunächst  keine  Geneigtheit  besitzt,  auf  die  Vorschläge 
der  Göttin  einzugehen;  dass  diese  aber  doch  nicht  ungehört  an 
seinem  Ohr  vorübergehallt  sind,  beweist  die  Wendung  zur  Sticho- 

1)  Über  den  Bau  dieser  Scene  vgl.  auch  die  einzelnen  Bemerkungen 
bei  Blass,  S.  157  ff. 
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mythie  (v.  882),  welche  die  Entscheidung  bringt.  Athenas  Reden 
haben  alle  darin  eine  gewisse  Ähnlichkeit,  dass  sie  im  ersten 
Teil  dem  Chor  klar  zu  machen  sucht,  er  habe  keinen  Grund  zum 
Groll,  und  im  zweiten  ihm  dann  vorhält,  was  sie  ihm  biete,  wenn 
er  eine  friedliche  Gesinnung  annehme. 

Wenn  wir  uns  nun  zu  der  Frage  wenden,  wie  die  Motive 
der  Athena  dem  Zuhörer  verständlich  gemacht  werden,  so  lässt 
sich  schon  von  vornherein  sagen,  dass  dies  auf  eine  andere  Weise 
als  bei  Apollon  und  dem  Chor  geschehen  muss.  Von  Streitscenen 
und  Derartigem  kann  hier  keine  Rede  sein,  dazu  schwebt  diese 
Göttin  viel  zu  sehr  über  den  Parteien.  Sie  greift  in  die  Hand- 
lung ein  auf  den  Ruf  des  Orestes,  wie  sie  gleich  zu  Beginn  ihres 
Auftretens  (v.  397 IF.)  sagt  und  übernimmt  auf  die  Aufforderung 
des  Chors  die  Entscheidung  des  Streites;  aber  bei  der  Schwierig- 
keit des  Falls  will  sie  diese  einem  förmlichen  Gerichtshof  über- 
tragen, was  sie  in  einer  längeren  ^fjai?  (v.  470ff.)  ausspricht,  die 
so  gegliedert  ist,  dass  sie  zuerst  erwägt,  was  hier  zu  machen 
sei,  und  als  Resultat  dieser  Erwägungen  ergibt  sich  dann  ihr 
Entschluss  (v.  482 ff.);  wir  haben  also  ausgesprochen  synthetische 
Motivierung.  Analytisch  dagegen  ist  die  Rede  v.  734 ff.,  wo  sie 
für  Orestes  abstimmt;  zuerst  Entschluss  (v.  735),  dann  mit  yap 
eingeleitet,  Motivierung.  ^) 

Mit  der  Umwandlung  der  Erinyen  in  Eumeniden  bezweckt 
Athena  natürlich,  ihre  Lieblingsstadt  zu  beglücken.  Aber  diesen 
Grund  spricht  sie  nirgends  deutlich  aus,  nur  in  der  Schilderung 
des  Segens,  der  daraus  für  Athen  erspriesst,  und  den  sie  besonders 
in  den  Anapästen  v.  927  ff.  den  Bürgern  vorhält,  sind  auch  indirekt 
ihre  Motive  genannt;  es  ist  also  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit 
der  Einsetzungsrede  (v.  681  ff.)  vorhanden,  wo  auch  mehr  vom 
Zweck  als  dem  Grund  dieser  Einrichtung  die  Rede  ist. 

Äussere  Motivierung.  Die  Pythias,  die  das  Stück  mit 
einem  Gebet  eröffnet,  sagt  keinen  weiteren  Grund  für  ihr  Auf- 
treten; sie  geht  in  den  Tempel,  um  Orakel  zu  erteilen  (v.  29  ff.), 
erscheint  aber  sofort  wieder,  durch  den  Anblick  der  Erinyen 
zurückgeschreckt,  wie  sie  v.  40 ff.  sagt.  Vor  ihrem  Weggehen 
spricht  sie  einige  abschliessende  Worte  (v.  60  ff.). 

Apollon,  Orestes  und  der  Chor  treten  nicht  eigentlich  auf, 
sondern  werden  nach  v.  63   durch  das  Offnen   der  Tempeltüren 

1)  Dass  Athena  ihre  wahren  Motive  einigermassen  versteckt  aus- 
spricht, bemerkt  Blass,  S.  154. 
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sichtbar.  Daher  fehlt  auch  jede  weitere  Motivierung  ihres  Hier- 
seins, auf  das  der  Zuhörer  durch  die  Worte  der  Pythias  schon 
vorbereitet  ist.  Orestes  entfernt  sich  auf  Anordnung  des  Apollon 
(v.  74flf.),  der  ihm  Hermes  als  Begleiter  mitgibt  (v.  89 ff.);  er 
selbst  verschwindet  abschiedslos. 

Klytaimestra  taucht  v.  94  plötzlich  auf;  v.  95 ff.  gibt  sie  den 
Zweck  und  damit  auch  den  Grund  ihres  Kommens  an.  Als  sie 
diesen  bei  dem  Erwachen  des  Chors  erfüllt  sieht,  sinkt  sie  wieder 
in  ihre  Unterwelt  hinab.  Apollon  tritt  v.  179  plötzlich  auf,  das 
Pathos  seines  Kommens  lässt  ihn  darüber  keine  unnötigen  Worte 
verlieren;  bei  seinem  Weggehen  spricht  er  einige  abschliessende 
Worte  (v.  232  ff.  iytiy  U  .  .),  ebenso  der  Chor  (v.  230f.).  Orestes' 
erste  Worte  sind:  Ao^iou  xsXsujiaacv  i^xü),  v.  235 f.;  der  Chor 
kommt  erst  etwas  später  auf  sein  Kommen  zu  sprechen  (v.  251 
•^X^ov  Stwxouaa),  und  die  gleichen  Worte  gebraucht  Athena  v.  403. 
Sie  geht,  die  Bürger  zu  dem  Gericht  zusammen  zu  berufen  (v. 
487 ff.);  damit  ist  schon  der  Hinweis  auf  ihr  späteres  Wieder- 
auftreten (v.  566)  gegeben,  daher  ist  an  dieser  Stelle  nichts 
weiter  mehr  gesagt.  Gleichzeitig  mit  ihr  kommt  auch  Apollon 
wieder,  der  erst  auf  die  Frage  des  Chors  (v.  574  f.)  den  Grund 
seines  Kommens  nennt  (v.  576).  Über  sein  Weggehen  ist  nichts 
gesagt,  wahrscheinlich  erfolgt  es  gleichzeitig  mit  dem  des  Orestes 
(so  Blass  und  Wecklein),  der  eine  lange  Abschiedsrede  hält  (v. 
754,  775  xal  x^'^P^)-  Denselben  Ausdruck  gebrauchen  auch  die 
Eumeniden,  als  sie  sich  zum  Weggang  rüsten,  wiederholt  (v.  996  f. 
und  V.  1014),^)  ebenso  Athena  (v.  1003)  als  sie  ihr  Weggehen 
begründet  und  den  Chor  zum  Mitgehen  auffordert  (v.  1006  ff.). 
V.  1005  ist  auch  der  Nebenchor  der  TzpoTzo^ir^oi  als  bereits  an- 
wesend angenommen,  ohne  dass  wir  über  dessen  Kommen  vorher 
irgend  etwas  erfahren  hätten  (cf.  Blass,  a.  a.  0.  S.  174  f.).  Ihm 
befiehlt  Athena  v.  1025  ff.  die  Eumeniden  an  ihre  neuen  Wohnsitze 
zu  bringen,  und  unter  ihrem  in  daktylischen  Rhythmen  gehaltenen 
Liede  erfolgt  die  Exodos. 

Der  Fortschritt  von  den  Supplices  zu  den  Eumeniden 
ist  ein  gewaltiger.  Beide  Stücke  zeigen  zwar  in  der  zentralen 
Stellung,  die  der  Chor  einnimmt,  eine  gewisse  Ähnlichkeit,  aber 


1)  cf.  Blass  S.  174:  „Der  Chor  schickt  sich  zum  Abziehen  in  die 
ihm  zuzuweisenden  Wohnsitze  an;  also  die  Exodes  wird  schon  hier  vor- 
bereitet." 
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das  ist  auch  alles.  Spiel  und  Gegenspiel  treten  in  den  Eumeniden 
einander  viel  schärfer  gegenüber,  es  kommt  zu  richtigen  Streit- 
scenen,  wobei  die  Absicht  zu  überreden  gänzlich  fehlt.  Die  Kunst 
des  ganzen  Aufbaus  ist  dagegen  hier  weit  geringer  als  im  Aga- 
memnon oder  den  Choephoren  entsprechend  dem  Mangel  einer  ein- 
heitlichen Handlung. 

Bei  der  äusseren  Motivierung  fällt  auf,  dass  der  Chor  gar 
nie  zur  Ankündigung  der  Personen  dient,  sowie  dass  manche 
Schauspieler  einfach  wortlos  verschwinden,  so  Apollon  v.  93  und 
V.  777,  Klytaimestra  v.  139.^)  Bei  den  Nebenpersonen  vollends  ist 
auf  äussere  Motivierung  gar  kein  Wert  gelegt. 


B.  Systematischer  Teil. 

Überblick  über  die  Knnst  der  Motivierung  bei  Aischylos. 

Bereits  bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Stücke  sind  da 
und  dort  kurze  Vergleiche  und  Zusammenfassungen  gegeben 
worden;  hier  soll  nun  noch  einmal  ein  Überblick  über  den 
Gesamtbestand  der  aischyleischen  Technik  in  diesem  Punkte 
versucht  werden.  Bei  der  inneren  Motivierung  kommt  es  mehi- 
auf  den  Bau  der  betreffenden  Scenen  an  sowie  auf  die  anderen 
in  der  Einleitung  bereits  genannten  Gesichtspunkte,  wähi-end  bei 
der  äusseren,  die,  wie  wir  oben  gesehen  haben,  meist  viel  kürzer 
abgemacht,  wohl  auch  ganz  vernachlässigt  ist,  vor  allem  Rück- 
sicht auf  die  dazu  verwendeten  formelhaften  Ausdrücke  genommen 
werden  soll. 

Bei  dieser  Zusammenfassung  geht  natürlich  das  Bestreben 
dahin,  gewisse  Typen  aufzuweisen;  manche  nur  durch  ein  einzelnes 
Beispiel  vertretene  Fälle  müssen  deshalb  zurückstehen,  obwohl 
sie,  wenn  das  Beobachtungsmaterial  grösser  wäre,  sich  vielfach 
auch  als  typisch  herausstellen  würden. 


1)  cf.  über  Apollon  die  Bemerkung  von  Wilamowitz,  Griech.  Trag. 
n^  S.  248:  „Er  ist  ein  gewaltiger  Gott:  schon  wie  er  immer  plötzlich  da 
ist  und  plötzlich  verschwunden,  zeigt  seine  Göttlichkeit." 
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I.  Innere  Motivierung. 

Recht  selten  sind  die  Fälle,  in  denen  die  Motive  einer 
nicht  gerade  auf  der  Bühne  anwesenden  Person  in  dia- 
logischer Rede  erörtert  werden.  Die  Beispiele  finden  sich 
erst  in  der  Orestie,  so  vor  allem  in  den  Choephoren,  wo  der  Zu- 
hörer in  drei  Stufen  über  die  Motive  der  Klj'taimestra,  die  sie  zur 
Aussendung  des  Opfers  veranlasst  haben,  unterrichtet  wird;  aber 
schon  oben  S.  37  wurde  darauf  hingewiesen,  dass  gerade  beim 
dritten  Mal,  wo  dies  am  ausfühi-lichsten  geschieht,  die  Erzählung 
des  Chors  dazu  dienen  muss,  den  Orestes  noch  weiter  in  seinem 
Entschluss  zu  bestärken,  so  dass  also  hinter  dieser  Einkleidung 
die  etwaige  Absicht,  den  Zuhörer  zu  orientieren,  zurücktritt.  In 
diesem  Zusammenhang  sind  auch  die  allerdings  nur  dürftigen 
Angaben  zu  nennen,  die  Kassandra  im  Agamemnon  über  die 
Motive  der  Klytaimestra  und  des  Aigisthos  macht  (v.  1223ff., 
1258  ff.). 

Durch  die  Angaben  des  Chores  in  den  Chorgesängen  er- 
fährt in  den  meisten  Fällen  der  Zuhörer  nichts  Neues;  sie  dienen 
vielmehr  nur  zu  nochmaliger  starker  Hervorhebung  bereits  er- 
örterter Motive,  so  in  den  Sept.  7  20  ff.,  822  ff.  das  Lied  von  der 
Äxif),  Cho.  935 ff.  der  Hinweis  auf  den  Befehl  Apollons.  Ähnlich 
geschieht  Suppl.  524 ff.,  590 ff.  die  nochmalige  Hervorhebung  des 
bei  Pelasgos  ausschlaggebenden  Grundes,  wenn  auch  damit  kein 
ganzes  Chorlied  ausgefüllt  wird.  Die  lyrische  Fassung  eines  der- 
artigen Themas  bringt  es  indessen  mit  sich,  dass  infolge  der 
durch  sie  geforderten  Verallgemeinerung  die  Beziehungen  zwischen 
den  Motiven  der  Personen  und  ihrem  Handeln  oft  nicht  so  deutlich 
heraustreten;  so  fehlt  z.  B.  Cho.  585 ff.,  wo  von  der  Schuld  der 
Klytaimestra  die  Rede  ist,  der  direkte  Hinweis  auf  die  Tat  des 
Orestes,  und  noch  komplizierter  ist  das  Verhältnis  in  der  Parodos 
des  Agamemnon,  wo  von  einer  Tat  oder  einem  Entschluss  der 
Klytaimestra  noch  gar  nicht  die  Rede  war,  so  dass  die  hier 
gemachten  Angaben  ihre  volle  Beziehung  zum  Handeln  derselben 
erst  durch  die  späteren  Auseinandersetzungen  erhalten. 

Diesen  wenigen  Fällen  steht  die  grosse  Masse  derer  gegen- 
über, in  denen  die  handelnde  Person  selbst  an  der  Angabe 
der  Motive  beteiligt  ist.  Die  ausschlaggebenden  Momente 
werden  zwar  nicht  immer  notwendig  von  ihr  allein  erwähnt, 
vielfach  entwickelt  sich  auch  eine  Diskussion,  in  welche  die 
andere  Partei  eingreift  und  in  der  oft  sie  den  Ausschlag  gibt. 
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Wenn  wir  zuerst  den  einfacheren  Fall,  ohne  anschliessende 
Diskussion,  nehmen,  so  finden  wir  diesen  am  deutlichsten  in 
einigen  Partien  von  monologartigem  Charakter  ausgeprägt, 
soweit  man  die  Form  des  Gebets  so  nennen  kann  (cf.  Leo  a. 
a.  0.  S.  7 ff.).  Vor  allem  kommt  hier  Cho.  246 ff.  das  Gebet  des 
Orestes  in  Betracht,  das  dann  seine  Fortsetzung  in  der  alle  Mo- 
tive des  Helden  zusammenfassenden  Rede  v.  269 ff.  findet;  auch 
der  Prolog  des  Stücks  gehört  wahrscheinlich  hierher  (cf.  S.  35). 
Mehr  vorbereitend  und  andeutend  dagegen  ist  das  Gebet  des 
Eteokles,  Sept.  v.  69  ff.  (cf.  S.  20 f.).  Ebenso  ist  im  Monolog  des 
Prometheus  (v.  88  ff.)  nicht  etwa  von  Entschlüssen  und  Über- 
legungen des  Helden  die  Rede,  denn  das  ist  nach  der  ganzen 
Art  des  Aischylos  unmöglich,  sondern  nur  im  leidenschaftlichen 
Affekt  strömt  er  seine  Klage  aus;  seine  grenzenlose  Erbitterung 
gegen  Zeus  wird  wohl  dadurch  klar,  aber  eine  Beziehung  zu 
seinem  später  ausgesprochenen  Entschluss  fehlt. 

In  den  beiden  Stücken,  in  denen  der  Chor  handelnde  Person 
ist,  entsprechen  die  Chorgesänge  einem  derartigen  Monolog,  es 
kommt  aber  von  ihnen  jeweils  nur  die  Parodos  in  Betracht  für 
die  Frage  der  Motivierung.  In  den  Supplices  erfahren  wir  einiges 
wenige  aus  den  Anapästen  v.  Iff.,  in  den  Eumeniden  schildert  der 
Chor  V.  155 ff.  die  Wirkung  der  Worte  Klytaimestras,  mehr  noch 
erfahren  wir  aus  der  Epiparodos  v.  254 ff.,  307 ff.  Aber  auch  in 
diesem  Falle  liebt  Aischylos  es,  irgend  eine  Anrede  an  die  Spitze 
zu  stellen  (cf.  Suppl.  1,  Eum.  321  f.). 

Meist  aber  ist  nicht  so  wie  an  diesen  Stellen  gänzlich  von 
der  Anwesenheit  anderer  Personen  abgesehen,  sondern  die  Worte 
des  Sprechenden  sind  an  einen  oder  mehrere  Zuhörer 
gerichtet,  denen  er  in  einer  bald  kürzeren,  bald  längeren  ^-^ats 
seine  Motive  auseinandersetzt.  Vom  Entschluss  geht  dabei  aus, 
ist  also  analytisch  gehalten,  z.  B.  die  Rede  der  Antigone 
Sept.  1026 ff.;  sie  verkündet  zuerst  ihi'e  Absicht,  ihren  Bruder 
zu  begraben  (v.  1026 ff.),  und  erst  nachher  (v.  103 Iff.)  nennt  sie 
ihre  Motive.  Zwei  andere  typische  Beispiele  finden  wir  in  den 
Eumeniden;  es  ist  die  Rede  Apollons  v.  64 ff.,  der  erst  ganz  am 
Schluss  derselben  seinen  Grund  nennt  (v.  84)  und  die  der  Athena, 
V.  734 ff.;  hier  ist  in  einem  einzigen  Vers  (735)  ihi-  Entschluss 
angegeben,  alles  Folgende  enthält  ihre  Gründe.  Ebenso  gehalten 
sind  die  Reden  der  Halbchöre,  Sept.  1066 ff.,  1072 ff.  Alle  diese 
Partien  erhalten  dadurch  einen  ähnlichen  Charakter;  die  impulsive 
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Art  des  psychologischen  Vorgangs  kommt  auch  in  seiner  Dar- 
stellung, die  ja  im  Grund  ein  uoTepov  Tcpdxepov  ist,  zum  Ausdruck. 

Gerade  umgekehrt  ist  es  bei  der  synthetischen  Mo- 
tivierung, bei  der  mehr  Eeflexion  herrscht.  In  ihrer  einfachsten 
Art  zeigt  sie  sich  Eum.  47 Off.  in  der  Rede  der  Athena;  erst  als 
Resultat  längerer  Überlegung  spricht  diese  ihren  Entschluss  aus. 

Am  ausgeprägtesten  treffen  wir  jedoch  die  synthetische 
Motivierung  erst  da,  wo  nicht  bloss  eine  Person  in  referierender 
Weise  spricht,  sondern  wo  eine  Auseinandersetzung  mit 
anderen  Personen  stattfindet  und  es  zu  einer  Überredungs- 
scene  kommt.  Aischylos  liebt  hier  einen  kunstvollen  Aufbau. 
In  einer  Reihe  gross  angelegter  Scenen  hat  er  zu  diesem  Zweck 
die  epirrhematische  Foim  verwendet,  verbunden  mit  Stichomythie 
und  längeren  ^i^aeij.  Die  einzelnen  Beispiele,  die  bereits  aus- 
führlich besprochen  wurden,  stehen  Suppl.  327  ff.  (hier  noch  eine 
lyrische  Einlage  des  Chors  v.  418  ff.),  Suppl.  7 10  ff.  (ohne  Sticho- 
mythie), Sept.  181  ff.  und  677ff.,  Eum.  778ff.  Nicht  immer  erreicht 
die  Überredung  ihr  Ziel,  es  bleibt  manchmal  auch  beim  blossen 
Überredungsversuch,  so  Suppl.  710ff.,  Sept.  677ff.  In  zwei 
Fällen  (Sept.  181  ff.,  Eum.  778ff.)  ist  der  Chor  derjenige  Teil,  der 
zu  etwas  überredet  wird,  nur  in  dem  einen  Fall  Suppl.  327  ff. 
dringt  er  mit  seinen  Worten  durch.^) 

Es  war  wohl  die  Vorliebe  für  symmetrischen  Aufbau  und 
für  das  lyrische  Element,  was  den  Aischylos  zur  Verwendung  des 
Epirrhemas  in  solchen  Scenen  veranlasst  hat.  Dazu  stimmt  auch 
der  gleichzeitige  Gebrauch  der  Stichomythie,^)  besonders  wenn 
man  bedenkt,  dass  diese  wegen  ihres  Ursprungs  aus  der  Musik 
(wie  Gross  a.  a.  0.  S.  95  ff.  vermutet)  sehr  gut  zu  den  anderen 
lyrischen  Partien  in  solchen  Scenen   passt.     Gleichen   sich  also- 


1)  In  einer  Breslauer  Diss.  von  Kurt  Witte,  Quaestiones  tragicae 
(1908)  sind  im  1.  Kapitel  (quomodo  poötae  tragici  Graeci  supplices  in- 
duxerint)  auch  derartige  Scenen  untersucht,  aber  nicht  mit  Rücksicht 
auf  ihren  ganzen  Aufbau,  sondern  nur  auf  einzelne  charakteristische 
xönoi.    Von  Aischylos  ist  nur  Suppl.  327 ff.  herbeigezogen. 

2)  Über  die  Verwendung  der  Stichomythie  in  solchen  Scenen  cf. 
Gross,  a.  a.  O.  S.  76 f.;  freilich  stimmt  unsere  Betrachtungsweise  nicht 
immer  ganz  mit  der  seinigen  überein,  besonders  auch  nicht  bei  den 
Streitscenen  (Gross  S.  72 ff.);  er  musste,  um  alle  einzelnen  Fälle  unter- 
bringen zu  können,  seine  Gesichtspunkte  weiter  fassen;  Schwierigkeiten 
in  Beurteilung  der  Grenzfälle  lassen  sich  überhaupt  bei  einer  derartigen 
Einteilung,  die  immer  etwas  subjektiv  sein  wird,  kaum  vermeiden. 
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Stichomythie  und  Epirrhema  hinsichtlich  ihres  Ethos,  so  unter- 
scheiden sie  sich  doch  wesentlich  im  Pathos;  dieses  ist  bei  der 
Stichomythie  grösser,  der  Gang  der  Rede  ist  hier  energischer, 
und  so  bringt  auch  sie  meist  die  Entscheidung  zustande.  Dem- 
entsprechend fehlt  sie  auch  bei  den  beiden  Uberredungsversuchen 
das  eine  Mal  (Suppl.  710ff.)  völlig,  das  andere  Mal  ist  sie  nur 
kurz  (Sept.  712—719). 

Dass  der  Nachdruck  in  diesen  Scenen,  was  die  Weiter- 
führung der  Handlung  betrifft,  auf  der  Stichomythie  liegt,  das 
beweisen  auch  die  anderen  Stellen,  an  denen  eine  Überredung 
zustande  kommt  oder  nur  versucht  wird;  überall  findet  sich  da 
entweder  Stichomythie  oder  sehr  lebhafter  Dialog.  Denn  wo  ein 
Schauspieler  den  anderen  zu  überreden  sucht,  kann  ja  von  epir- 
rhematischer  Komposition  keine  Rede  sein,  diese  setzt  unbedingt 
eine  sehr  starke  Anteilnahme  des  Chors  an  der  betreffenden 
Scene  voraus.  Wenn  wir  die  Überredung  des  Agamemnon  durch 
Klytaimestra  ansehen  (Ag.  905  ff.),  so  finden  wir  hier  neben 
längeren  ^"^aet?,  in  denen  Gründe  und  Gegengründe  vorgebracht 
werden,  auch  noch  eine  Stichomythie  (v.  931  ff.),  in  der  die  Über- 
redung des  Agamemnon  tatsächlich  zustande  kommt.  Ähnlich  ist 
es  Eum.  94tf.:  Auf  eine  längere  Rede  der  Klytaimestra  folgt 
eine  immei-  wieder  durch  den  liuyjiös  des  Chores,  der  gleichsam 
die  Gegenpartei  vertritt,  unterbrochene  Distichomythie.  Rein  sti- 
chomythisch  gehalten  ist  der  Versuch  der  Klytaimestra  Cho.  908  ff., 
den  Orestes  von  seinem  Vorhaben  abzuhalten;  die  kurze  Partie 
in  freiem  Dialog,  die  vorausgeht  (v.  885  ff.),  ist  durch  die  Worte 
des  Pylades  von  dem  folgenden  ziemlich  scharf  getrennt.  An 
anderen  Stellen  findet  sich  eine  Mischung  von  lebhaften,  aber 
nicht  symmetrischen  Dialogpartien  mit  kurzen  Stichomythien, 
so  im  Prometheus  in  der  Okeanosscene  und  am  Ende  des 
Stücks  in  der  Hermesscene,  ebenso  Cho.  770 ff.  zwischen  Chor 
und  Amme. 

Mag  eine  Überredungsscene  von  Erfolg  begleitet  sein  oder 
nicht,  auf  jeden  Fall  erfahren  in  ihr  die  schliesslich  ausschlag- 
gebenden Motive  eine  sehr  starke  Hervorhebung;  denn  im  ersten 
Fall  müssen  sie  stark  genug  sein,  um  bei  der  handelnden  Person 
andere,  entgegenstehende  Motive  zu  verdrängen,  im  zweiten  Fall 
aber  müssen  sie  wenigstens  gegen  den  Widerspruch  der  andern 
Partei  aufkommen  können.  Diese  Partien  bedeuten  daher  stets 
eine  ausserordentliche  Bereicherung  des  dramatischen  Lebens. 

Deckinger,  Darstellung  der  Motive  bei  Aisch.  n.  Soph.  4 
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Sofern  eine  Überredung  von  Erfolg  begleitet  ist,  werden 
die  für  das  Handeln  der  betreffenden  Person  entscheidenden 
Momente  nicht  von  ihr  selber,  sondern  von  der  Gegenpartei 
vorgebracht,  und  in  dieser  Hinsicht  haben  dieBeratungsscenen 
eine  gewisse  Ähnlichkeit  damit,  nur  dass  hier  die  betreffende 
Person  gleich  von  vornherein  geneigt  ist,  auf  den  Rat  der 
andern  zu  hören.  Beispiele  hierfür  finden  sich  bei  Aischylos 
nur  wenige:  Pers.  170ff.,  Cho.  86 ff.,  899tf.  Die  Form  ist  in  den 
einzelnen  Fällen  sehr  verschieden:  in  den  Persern  will  Atossa 
vom  Chor  einen  Rat  wegen  des  nächtlichen  Trauras,  den  sie  v.  176 ff. 
erzählt,  und  zwar  in  iambischen  Trimetern,  während  die  vorher- 
gehende Partie  wie  die  folgende,  in  der  der  Chor  in  längerer 
Rede  seinen  Rat  erteilt,  aus  trochäischen  Tetrametern  besteht. 
Cho.  86 ff.  haben  wir  eine  Stichomythie  zu  diesem  Zweck,  in  der 
allerdings  manche  Flickverse  auffallen ;  ganz  kurz,  aber  dramatisch 
ausserordentlich  wirkungsvoll  ist  die  Scene  zwischen  Orestes  und 
Pylades  gehalten,  Cho.  899—903. 

Während  in  diesen  Scenen  das  Resultat  der  Entschluss 
bezw.  die  Tat  war,  steht  es  in  den  Rechtfertigungsscenen 
gerade  umgekehrt;  sie  sind  analytisch  und  setzen  Entschluss 
oder  Tat  bereits  voraus,  die  gegen  Vorwürfe  von  irgend  einer 
Seite  zu  verteidigen  sind.  In  allen  vier  bei  Aischylos  vor- 
kommenden Fällen  erfolgt  die  Rechtfertigung  in  einer  längeren 
Rede:  Prom.  907 ff.;  Ag.  1372ff.,  1577 ff.;  Cho.  1021  ff.;  an  der 
letzten  Stelle  unterbleibt  jeder  Tadel  des  Chors,  Orestes  ver- 
teidigt sich  nur  gegen  die  Vorwürfe  seines  Gewissens.  Sonst 
dagegen  spricht  der  Chor  sein  Missfallen  aus  und  erkennt  die 
von  der  Gegenpartei  vorgebrachten  Motive  ihres  Tuns  nicht  an, 
lind  so  kommt  es  zu  Streitscenen,  Prom.  928ff.,  Ag.  1399ff., 
16 12 ff.;  die  Form  hierfür  ist  im  ersten  Fall  stichomythisch ,  im 
zweiten  epirrhematisch- kommatisch  und  an  der  dritten  Stelle 
zuerst  lebhafter,  aber  freier  Dialog,  der  dann  in  Stichomythie 
übergeht.  Form  und  Inhalt  decken  sich  hier  nicht  ganz,  denn 
gerade  da,  wo  der  Widerspruch  der  Gegenpartei  am  schwächsten, 
ist  der  Dialog  am  lebhaftesten  (Prom.  928  ff.,  Stichomythie). 

Auch  lässt  sich  gerade  an  dieser  Stelle  die  Grenze  zwischen 
Streitscene  und  Überredungsversuch  nicht  scharf  ziehen  (cf.  S.  27), 
da  der  Unterschied  zwischen  Entschluss  und  Tat  sich  bei  dem 
Schweigen  des  Prometheus  nicht  genau  festlegen  lässt.  Ebenso 
ist  es  in  der  Hermesscene.    Am  ausgesprochensten  sind  die  Streit- 
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scenen  Eum.  198  ff.  und  711  ff.  zwischen  Chor  und  Apollon,  wo 
jeder  Teil  nicht  nur  die  Motive,  die  ihn  zum  Eingreifen  in  die 
Handlung  bestimmt  haben,  verteidigt,  sondern  auch  zugleich  die 
des  Gegners  angreift. 

Zum  Schluss  soll  noch  auf  einige  Besonderheiten  hin- 
gewiesen werden,  so  auf  die  kommatische  Scene  Cho.  306 ff., 
wo  Orestes  in  seinem  Entschluss  durch  die  Worte  des  Chors  und 
der  Elektra  noch  bestärkt  und  ihm  zugleich  die  Tragweite  des- 
selben einigermassen  bewusst  wird  (cf.  S.  36  f.).  Dieselbe  Form, 
abei"  in  ganz  anderer  Verwendung,  findet  sich  in  der  Parodos 
des  Prometheus,  wo  der  Held  seinen  Entschluss  verkündet  und 
seine  Motive  dafür  nennt  (v.  167  ff.),  weshalb  er  auch  dem  Tadel 
des  Chors  (v.  178ff.)  nicht  entgeht;  aber  doch  lässt  sich  das 
Ganze  niclit  eigentlich  eine  Streitscene  nennen,  da  die  gegen- 
seitige Spannung  hier  »icht  gross  genug  ist. 

Mängel  der  inneren  Motivierung  Hessen  sich  ausser  im 
Prolog  der  Supplices  nur  in  der  Exodos  von  Septem  und  Prome- 
theus konstatieren  bei  den  auffallend  raschen  Entschlüssen  des 
Chors.  Allerdings  lässt  sich  in  beiden  Fällen  die  Grenze  zwischen 
innerer  und  äusserer  Motivierung  auch  nicht  scharf  ziehen;  wenn 
die  EntSchliessungen  des  Chors  keine  innere  Anteilnahme  an  der 
Handlung  darstellen,  sondern  lediglich  eine  Motivierung  seines 
Auszugs  bezw.  Untergangs  sein  sollen,  so  mag  dies  genügen; 
ausserdem  ist  auch  in  beiden  Fällen  die  Echtheit  der  Stellen 
zweifelhaft. 

Doch  abgesehen  von  solchen  Kleinigkeiten  lässt  sich  sagen, 
dass  Aischylos  im  Punkt  der  inneren  Motivierung  sorgfältig  ver- 
fährt. Ein  gewisser  Schematismus  ist  nicht  zu  verkennen,  für 
inhaltlich  ähnliche  Scenen  liebt  er  auch  eine  ähnliche  Form.  Der 
Chor  ist  an  der  Erörterung  über  die  Motive  immer  sehr  stark 
beteiligt,  nie  dagegen  sind  zu  diesem  Zwecke  neutrale  Personen 
verwendet  wie  Boten,  Diener,  Herolde;  bei  der  Zahl  von  zwei 
Schauspielern  ist  dieses  Hereinziehen  des  Chors  sehr  begreiflich, 
es  ist  aber  auch  in  der  Orestie  beibehalten,  wo  dem  Aischjios 
noch  ein  dritter  Schauspieler  zur  Verfügung  stand;  doch  sehen 
wir  im  Prometheus  und  der  Orestie,  wie  der  Dialog  zwischen 
zwei  Schauspielern  sich  freier  entwickelt,  Spiel  und  Gegenspiel 
treten  sich  mehr  gegenüber,  damit  nimmt  die  Lebhaftigkeit  der 
Debatten  zu  und  das  lyrische  Element  kann  langsam  zurücktreten; 
wie   ausserordentlich   geschickt  Aischylos  aber   gerade  dieses  zu 
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verwenden  gewusst  hat,  zeigt  sich  besonders  im  Agamemnon,  wo 
er  mit  seiner  Hilfe  die  durch  den  Stoff  gestellte  Aufgabe  glänzend 
gelöst  hat,  wobei  freilich  sich  auch  nicht  leugnen  lässt,  dass  hier 
die  Rücksicht  auf  den  Zuhörer  besonders  stark  hervortritt. 

Bei  diesem  Stück  und  ebenso  bei  Septem  und  Prometheus 
wurde  auch  die  Frage  aufgeworfen,  inwieweit  der  Dichter  an  be- 
stimmten Stelleu  Angaben  zur  Charakterisierung  seiner  Personen 
macht,  um  dann  von  hier  aus  die  Handlungen  derselben  psycho- 
logisch motiviert  erscheinen  zu  lassen;  das  beste  Beispiel  hierfür 
findet  sich  im  Agamemnon,  wo  auf  die  Charakterisierung  der 
Klytaimestra  viel  Kunst  verwendet  ist;  unsicherer  liegt  der  Fall 
im  1.  Epeisodion  der  Septem  und  in  der  Okeanosscene  des  Prome- 
theus; ein  strikter  Beweis  lässt  sich  nicht  dafür  erbringen,  dass 
der  Hauptzweck  dieser  Scenen  der  genannte  sei,  wenn  sie  auch 
bei  dieser  Annahme  ihre  beste  Erklärung  finden.  Dass  auch 
sonst  noch  eine  Reihe  von  Stellen  den  Nebeneffekt  haben,  die 
betreffenden  Personen  zu  charakterisieren,  ist  klar;  aber  es  ist 
nicht  die  Aufgabe  dieser  Arbeit,  auch  sie  zu  untersuchen  und  zu 
sehen,  welchen  Beitrag  für  die  Motivierung  sie  liefern  könnten, 
sondern  sie  will  sich  an  die  Stellen  halten,  wo  solche  Angaben 
mit  möglichst  deutlichen  Beziehungen  auf  eine  Tat  oder  einen 
Entschluss  gemacht  werden. 

II.  Äussere  Motivierung. 
Wie  schon  oben  bemerkt  wurde,  ist  bei  der  zusammen- 
fassenden Darstellung  der  Technik  der  äusseren  Motivierung 
etwas  weiter  zu  greifen.  Wenn  wir  bei  der  inneren  Motivierung 
vielfach  einen  gewissen  typischen  Scenenbau  gefunden  haben,  so 
drückt  sich  das  Typische  bei  diesem  zweiten  Fall  entsprechend 
der  doch  verhältnismässig  geringeren  Bedeutung  dessen,  was 
motiviert  werden  soll,  gerne  in  Wendungen  aus,  die  nach  einem 
bestimmten  Schema  gebaut  sind  und  oft  mehr  zur  Einleitung  als 
zur  eigentlichen  Begründung  des  Auf-  und  Abtretens  der  Personen 
dienen,  denn  letztere  ergibt  sich  manchmal  erst  aus  dem  folgenden 
Dialog,  bezw.  geht  sie  beim  Abtreten  aus  ihm  hervor.  Will  man 
diese  Formeln  gruppieren,  so  müssen  sie  in  ihre  Elemente  zerlegt 
werden,  da  sich  öfters  eine  ziemliche  Häufung  findet,  cf.  z.  B. 
Pers.  150  ff.,  wo  sich  Ankündigung  und  Begrüssung  der  Atossa 
durch  den  Chor  findet  und  v.  159 ff.  von  ihr  selbst  noch  kurz  die 
Motive  ihres  Kommens  genannt  werden. 
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Bei  der  Anordnung  dieser  Formeln  wird  zunächst  zwischen 
Auftreten  und  Abtreten  unterschieden.  Innerhalb  dieser  einzelnen 
Kategorien  ergeben  sich  zwei  Möglichkeiten,  entweder  nach  der 
Form  oder  nach  gewissen  Gattungen  von  Personen  zu  gruppieren. 
Im  folgenden  wurde  im  wesentlichen  der  erste  Gesichtspunkt 
gewählt,  doch  schien  in  manchen  Fällen  auch  eine  Berück- 
sichtigung des  zweiten  angebracht. 

Auftreten  der  Personen.  Durch  eine  längere  dia- 
logische Debatte  ist  das  Kommen  einer  Person  selten  vor- 
bereitet. Das  beste  Beispiel  findet  sich  Suppl.  176  ff.,  wo 
Danaos  mit  seinen  Töchtern  sich  über  das  bevorstehende  Er- 
scheinen des  Pelasgos  unterhält  und  ilinen  Terhaltungsmassregeln 
gibt;  als  dieser  dann  erscheint,  kann  er  sofort  in  medias  res 
gehen.  Hierher  gehört  ferner  die  Beschwörung  des  elStoXov 
Aape{ou,  Pers.  619  ff.,  die  durch  das  ganze  Stück  sich  hin- 
ziehende Ankündigung  des  Xerxes  in  den  Persern  und  des  Aga- 
memnon im  Agamemnon;  in  den  Choephoren  bereitet  die  Scene 
zwischen  Amme  und  Chor  auf  das  Kommen  des  Aigisthos  vor. 
Viel  häufiger  ist  eine  einfachere  Art  der  Ankündigung, 
nämlich  eine  kurze  Einzelrede  unmittelbar  vor  dem  Auf- 
treten der  betreffenden  Person.  Dies  geschieht  in  erster  Linie 
durch  den  Chor.  Er  verwendet  dazu  Anapäste: 
Pers.  150  ff.  (Atossa) 

dXy  i^5s  •9'£ü)v  Xaoy  6^%'a.X\xoXi 

«paos  6pjiäiat  lii^TYjp  ßaacXlo);, 

ßaaiXeta  5'  i|i,iQ,  irpoaTciTvwiiev 

xod  Tcpoafp^dyyoi;  51  ^Ptü"^  aöx^v 

i;dvxa?  [iu^oia:  TtpoaauSäv. 
Sept.  861  ff.  (Antigone  und  Ismene) 

dXXd  yap  fjxoua'  aT5'  ItzI  Tzpätyo^ 

irtxpäv   'AvxtyövY]  x'  i^5'  'Ia|i,iqvYj, 

•ö-p^vov  dSeXi^otv  oux  dfKfißöXwi; 

ol\Lai  a^'  ipaxöv  Ix  ßa^uxöXTCcDV 

ovri^iijiw  T^aeiv  Slyoc,  lud^iov. 
lambische  Trimeter  sind  dazu  verwendet  Sept.  369 ff.   (Bote  und 
Eteokles  in  je  drei  Versen): 

5  xot  xaxÖTixYjs,  0)5  ijiol  Soxel,  axpaxoO 
ueu^ü)  xiv'  '^jjJtTv,  &  cpD.at,  vlav  (pipei, 
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xal  ti-rjv  äva^  68'  aöxög  OltinoM  xoxoc 

auou57]  5^  %aX  xouS'  oOx  dTtapxt^Et  7iö5a. 
In  freien  Rhythmen  Suppl.  825fif.  (Herold) 
6  6  6    a  de  a 

SSs  {lapTcxi?  vcctoi;  yccVos  %tX. 
(Die  weitere  Überlieferung  ist  hier  unheilbar  verdorben.) 

An  allen  diesen  Stellen  findet  durch  die  Ankündigung 
der  betreffenden  Person  eine  plötzliche  Unterbrechung 
der  vorhergehenden  Partie  statt.  In  derselben  Weise  kann 
auch  die  Ankündigung  durch  einen  Schauspieler  erfolgen: 
Prom.  941  fif.  (Hermes  durch  Prometheus,  iambische  Trimeter) 

dXX'  eJaopw  y<^P  "cövSs  töv  At6g  xpöxtv 

x6v  xoö  xupccvvou  xoO  v£ou  Sidtxovov. 

Tiavxtös  xt  xaivöv  dYyeXwv  iXigXuO-ev. 
Prom.  115ff.  (Chor  durch  Prometheus  in  Anapästen) 

liz  äx**^»  "^^S  ö5(Adc  Tcpoa^Tcxa  ji*  ÄcpeYY'^lC 

^sdauxo?  yJ  ^^6it\.0(;,  y)  xexpa|i^vY); 

txexo  xep|ic5vtov  itzl  uocyov 

Ttöviov  ^jiwv  ^ewpdfi;  t)  x{  Sy)  ■ö-^Xwv; 
Cho.  lOff.  (Chor  und  Elektra  durch  Orestes,  iambische  Trimeter) 

x(  XP'^t*'*  Xeuaoio;  x{(j  tio^'  i^S'  djiiQYupiS 

axe^x^t  Y^^*'^^^  cpipeaiv  (leXaYX^JAO^S 

Ttp^Tiouoa;  Tzoicf.  ^u[jLcpop(X  Tipoaetxaoü); 

uöxepa  50^10101  u^^ia  upoaxupeT  v£ov; 

lf)  Ttaxpl  x(b|i(j)  xdcaS'  iTreixaoag  xuxw 

Xoag  cpepouaa;,  vepxepot;  jietX^YlAata; 

oö5£v  Tiox'  äXXo'  xaE  y«P    HX^xxpav  Soxö 

axe^X^^"^  äSeXcp-Jjv  x-Jjv  ifi'Jjv  ulvd-et  XuypV 

TtplTiouaav. 
Gerade  an  diesen  beiden  Stellen  ist  trotz  der  verschiedenen 
metrischen  Form  eine  Ähnlichkeit  in  den  aufgeregten  Vermutungen 
und  Fragen  nicht  zu  verkennen. 

Manchmal  ist  aber  auch  die  Unterbrechung  nicht  so  plötz- 
lich, sondern  durch  Voranstellung  irgend  eines  Satzes,  als  dessen 
Begründung  dann  die  Ankündigung  der  Person  dient,  eine  Ver- 
bindung mit  dem  Vorhergehenden  hergestellt.  Besonders 
deutlich  ist  dies  Pers.  246 ff.  (Bote  durch  Chor,  trochäische 
Tetrameter) : 
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&}X  l^ol  5oxeTv  Tax'  ^^^^^  iiavTa  vifj{iepx^  XöyoV 
T0ö5e  Y«P  5pa{jnf]|ia  «pwiöi;  üepcjtxdv  npinei  p-a'^-elv, 
xal  cpipei  aacp^s  xi  izpäyoc,  SaO-Xiv  i?)  xaxöv  xXueiv. 

Ag.  489  ff.  (Herold  durch  Chor,  iambische  Trüneter) 
Tax'  etaötieaO'a  XanuaSwv  cpaeacpdpwv 
cppuxx(i)p{as  xe  xal  7cup6g  TiapaXXaYa?, 
efx'  oöv  dXYj-ö-eT?  elx*  övetpaxwv  Sixyjv 
xepTivöv  XÖ5'  dX^öv  96)?  i^i^Xwaev  cpp^va^, 
xi^pux'  du'  dxx^€  xöv5'  6pö)  xaxaaxtov 
xXdSots  iXdca^'  jjtapxupel  5i  jiGt  xdcaij  xxX. 

Che.  730  ff.  (Amme  durch  Chor,  iambische  Trimeter) 
2oix£v  dvYjp  6  ^ävog  xeuxEiv  xaxdv 
xpö^fov  5'  'Op£axou  xi^vS*  dpö  xexXaufiivrjv. 

Nicht  immer  ist  der  Hinweis  auf  das  Kommen  einer  Person 
so  deutlich,  wie  an  den  angeführten  Stellen;  aber  doch  auch  als 
eine  Art  Ankündigung  oder  Vorbereitung  sind  aufzufassen  die 
Rufe  des  Chors  Suppl.  904,  907  unmittelbar  vor  dem  Erscheinen 
des  Pelasgos: 

t(b  TcöXewg  dyol  Tipöjiot,  Sa^va^.  — 

5i(oX6|jieo^''  äeXux',  dva^,  7iaoxo|Aev. 

Ag.  585  f.  (Worte  des  Chors  über  Klytaimestra) 

b6\i.oiq,  bk  xaOra  xal  KXuxaifjiiQaxpa  |iiXeiv 
etx6;  (jidXiaxa,  ai)v  bi  nXoux^^eiv  i\U. 

Eum.  60  ff.  (Worte  der  Pythias  über  Apollon) 

xdvxeö^ev  fitr]  xwv5e  Seotcöxtq  §Ö(X(ov 
aöx^  lieXlaö-ü)  Ao^ia,  jieyaaO-evef. 
taxpdjiavxis  5'laxl  xai  xepaaxÖTioi; 
xal  xolaiv  äXXok;  5(i)[idx(i)v  xa^dcpotog. 

Sept.  36  ff.  (Worte  des  Eteokles  über  den  Späher) 

oxoTzobQ  bk  xdyw  ^*^  xaxoux^pag  axpaxoO 

xal  xöv5'  dxouoai;  ou  xt  ji-^  Xticp^ö  5öX(p. 

An  Stelle   der   Ankündigung   kann   auch   eine    feierliche 
Begrüssung    einer    neuauftretenden    Person    durch    den 
Chor  stattfinden: 
Ag.  782  ff.  (Agamemnon) 

dys  SiQ,  ßaoiXeO,  Tpoiac,  TcxoXtuop^', 
'Axp£(ü?  '^i'^ed'low, 
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xaipiv  )(apixos;  xxX. 

Ag.  83 ff.  (Klytaimestra) 

au  51,  TuvSapeo) 

•ö-uyaTep,  ßaaCXsta  KXuxatjnfjatpa, 

Ti  XP^^S;  "^^  v£ov;  xxX. 
Die   feierlichen  Begrüssungsworte   an   Klytaimestra   stehen  dann 
aber  erst  v.  25 8 ff.: 

^%id  aeßCI^wv  (jov,  KXuxattJL'^axpa,  xpaxoi;. 

8(%Y)  -^dp  kaxi  qjioxig  dp)(TQYoO  xCetv 

yiivatx'  dpY]|X(j)^^vxos  äpasvo«;  •9'pdvou. 

oü  8'  et  Ti  X65vöv  elxs  {i-^  ue7tua|ilv7) 

eOayyfXotaiv  dX^taiv  •O-urjTcoXsTs, 

xXuotjx'  äv  eö^pwv  ouS^  aiywaig  cp^övoi;. 

Als  Fortsetzung  einer  Ankündigung  steht  eine  Begrüssungs- 
rede  des  Chors  Pers.  155  ff.  (Atossa): 

J)  ßa^u^wvwv  ävaaaa  üepaCSwv  uirepxaxY], 

jjL'^xep  -^  Elp^ou  yepata,  X^'^^P^'  Aapeiou  yuvac, 

•ö-eoö  |jL^v  eOvdtxetpa  Ilspawv,  %-e.oü  5fe  xal  |ii^xYjp  ^i^ug, 

et  XI  (lYj  5a(|i(j)V  TcaXaiöi;  vOv  {iC'O'laxYjxe  axpaxip. 

Während  also  für  die  Ankündigung  die  Anapäste  etwas 
bevorzugt  werden,  lässt  sich  das  hier  nicht  konstatieren,  öfters 
begegnet  auch  der  Fall,  dass  eine  Person  bei  ihrem  letzten  Weg- 
gehen schon  auf  ihr  späteres  Wiedererscheinen  hingewiesen  hatte, 
cf.  S.  63. 

Die  Worte   der  neuauftretenden  Personen   selbst  zu 
ihrer  Einführung  können   recht  verschieden  sein.    Durch   ein 
feierliches    Gebet   an   die   Heimat   geschieht    es   bei   aus   der 
Fremde  kommenden  Personen: 
Pers.  249  ff.  (Bote) 

ö  y^is  iTtdcaYjg  'Aatöos  7ioX{ajiaxa, 
w  Ilepals  a!a  xal  TCoXOg  tcXouxou  Xt[iY)V, 
(b?  iv  |xiä  TiXYjy^  xaxIffO-apxat  noXbc, 
öXßos,  xö  Ilepawv  5'  S.vd'OQ  dtx^xoii.  ueaöv. 

Ag.  503  ff.  (Herold) 

2ü)  7T;axp(j)OV  o^Baq,  'Apye^a?  x^°^^S> 
5exdcx(p  a£  (plyyei  xcpS'  dcptxöjJLYjv  lxoi»s 


Di 


TCoXXwv  ^aystaöv  iXu^ScDV  |ita;  tu)((ov. 

oö  Y«p  '^ox'  Tjö^ouv  x^j5'  Iv  'Apyei'a  x^^vl 

^avü3v  {is^i^etv  cpiXxaxou  xacpou  (ASpoi;. 

vüv  yjxlpe  (x£v  x^wv,  x*^P^  ^'  ^^^o'J  9*0?? 

ÖTuaxd;  xe  X'^^P^'S  Zeu;,  6  IIuO-iös  j'  äva^, 

xö^oig  taTCXwv  iiYjxlx'  eZ^  "^Jiia?  ßlXrj. 
Ag.  8 10 ff.  (Agamemnon) 

T^pwxov  ji^v  "Apyo;  y-od  ^eobg  iyxwpwus 

hiy,ri  TipooetueTv,  xoui;  l[iol  (lexaix^ous 

voaxoM  5ixa{(i)v  ^'  wv  ^Tipa^ajjiirjv  uöXtv 

üp'.txjxou. 
851  ff.       vDv  5'  ic,  [liXad-pa.  xal  56{iou?  icpeoxtous 

iX^wv  -ö-eolai  npöxa  Se^wbaoiiat, 

otTisp  Tzp6a(ü  Tziii.^a.vxBQ  ^ycLyo^/  TtaXtv. 

vtxY)  o'  iTZEiizep  ioTZBx'  i[mtZo(;  |x£voi. 
In  allen  diesen  Fällen  geht  Ankündigung  bezw.  ßegrüssung 
durch  den  Chor  voraus.     Ähnlich  feierlich  sind  auch  die  ersten 
Worte  des  Aigisthos,  Ag.  1577: 

w  i^eyyog  eücppov  rjjjilpas  5txY)cpöpou. 
Aischylos  liebt  es  überhaupt,  gerade  am  Anfang  des  Stücks 
seine  Personen  irgend  eine  höhere  Macht  anrufen  zu  lassen: 
Suppl.  Iff.  (Chor) 

Zeu;  |i£v  d'ftxxwp  irdtoi  Tzpoqjpdvw? 

axdXov  T^jilxepov 

vdclov  Äp^lvx'  inb  7rpoaxo|i{ü)v 

Xe7rxot|jajjLa'9"CDv  NsiXou .  xxX. 
Sept.  86  f£.  (Chor) 

l(ü  i(b  •9'eol  ^sac  x',  (5pöp.£vov 

xaxäv  äXeuaaxs. 
109  ff  (Chor) 

•9'eol  TioXfoxoc  X'9'ovö?,  T'ö"'  S^poot 

rSsxe  uap^^vwv 

Exiaiov  Xöxov  SouXoauvas  ÖTisp. 
Prom.  88 ff.  (Prometheus) 

&  Stog  aJ^-^p  xal  xaxoTcxspot  uvoal 

TioxajjLÖv  xs  TCTjyal  uovx^wv  xs  xu|iax(OV 

dvT^pi^jjiov  y^XaajJia,  Tiaixjii^xwp  xs  yfj 

xal  xiv  7iav6uxY]V  xuxXov  i^Xtou  xaXö* 
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Ag.  Iff.  (Wächter) 

^eous  {JL^v  odiGi  TövS'  dTiaXXayV  tcövwv 

axeyiQS  'AipeiStöv  (äcY>ta^£V,  xxX. 
160ff.  (Chor) 

Zeus,  5<Jxt?  not'  loxfv,  el  tdS'  aö- 
X(})  cp{Xov  xexXirj|ji^vq), 
xoOxö  viv  Tcpoaevv^TCü). 
Cho.  If.  (Orestes). 

'Epji^  yß^övit  Tcaxp^p'  inoTzzButav  xpaxY), 
owxrjp  YEVOö   lioi  ^ujx|iax6c  x'  aJxou|i£vq). 
Eum.  Iff.  (Pythias) 

Ttpöxov  |iiv  eOx^  x^Ss  Ttpeaßeuti)  d-eöv 
x^v  7cp(ox(5{iavxiv  Falav*  dx  5^  x^s  0l|jitv  xxX. 
Mit  der  Verwendung  eines  solchen  Gebetes  ist  natürlich 
noch  keine  Motivierung  des  Auftretens  der  Personen  gegeben, 
aber  sie  sind  doch  einmal  auf  der  Bühne  eingeführt  und  aus  dem 
weiteren  Inhalt  ihres  Gebetes  kann  denn  auch  der  Grund  ihres 
Kommens  hervorgehen.  Wir  haben  also  hier  eine  Analogie  zu 
dem  Gebrauch  des  Gebetes  für  Zwecke  der  inneren  Motivierung 
(cf.  S.  47). 

Wenn  die  Personen  selbst  auf  ihr  Auftreten   zu  sprechen 
kommen,  so  geschieht  dies  vielfach  gleich  in  ihren  ersten  Worten, 
die  hierbei  oft  eine   auffallende  Ähnlichkeit  zeigen;  die  Worte 
T^xü),  Excevo)  finden  sich  hier  in  allerlei  Variationen  verwendet. 
Pei-s.  159  ff.  (Atossa) 

xaOxa  5"?)  XtTioOa'  Jxivw  xp^^^^o^'^^^P-o^?  5d|iou? 
xal  xö  Aapeteu  xe  xdbiiöv  xoiviv  eövaxifjpiov. 
xdji^  xap5fav  djitiooei  cppovxf^*     xxX. 
Sept.  39  f.  (Bote) 

'ExeöxXeec,  cpdptaxe  KaSjie^wv  äva^, 
T^xü)  oacp^  xdxeT'ö-ev  Ix  axpaxoO  cpipwv 
aOxös  xaxÖTixY]?  5*  elji'  iyü  xöv  TipaYji-axwv. 
Che.  Iff.  (Orestes) 

'Epjji^  y(ß'6'^i£  .  . 

T^xü)  yap  iq,  yfjv  xiQvSi  >^«^  xaxipxotiat. 
658  f.  (Orestes) 

ötYYS^^s  '^O'^'^^  xupfoiai  5(Dp,dtx(i)v 

Tipö?  oöouep  T^x(D  xal  cp^pw  xaivou?  XoYous- 
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Cho.  838  (Aigisthos) 

•?^x(i)  {i^v  oöx  äxXirjTog,  dXX'  öudcyyeXos. 

Eum.  235  f.  (Orestes) 

"Avaaa'  'A^ava,  Ao^lou  xeXeu[iaocv 

T^XW. 

250 f.  (Chor,  seine  Rede  beginnt  schon  v.  244) 

bnip  xe  noyxo'^  &nxipoiq  Tioxiquaatv 

YjX^ov  Stwxoua'  oö5^v  Oaxepa  vewg. 
397  ff.  (Athena) 

7cp6aü)6-ev  i^i^xouaa  xXrjSdvo?  ßo^v 

dnö  Sxa|iavSpou  .  . 
(v.  403)  2vO-ev  Stwxoua'  -TjX^ov  äxpuxov  uö5a, 

Ttxepöv  äxEp  ^oiß5oOaa  xöXtiov  alyiboz, 

TiwXot?  dx^afoii;  xdv5'  Srci^eu^aa'  5xov. 
57  6  ff.  (Apollon) 

xal  jiapxupTJawv  ^X^ov  —  Soxi  -^äp  5d(i(0V 

[xfxYjs  65'  dvYjp  xal  (iiu^öv)  icp£axt05 

ifiöv,  (fdvoi)  5^  xou5'  lyü)  xad-apaioi;  — 

xal  ^1)751X1^00) V  aOxÖj. 
Prom.  284  ff.  (Okeanos) 

i^xö)  5oXix'*)€  x^p^a  xeXeud-ou 

Siaiiet^iaiievos  upö?  o£,  üpoiirj^eö, 

xöv  Ttxepuywx^  xöv5'  otwvdv 

Yvwjjtig  oxo^^wv  äxep  eöd-uvtov     xxX. 
Hier  hält  Okeanos  eine  besondere  anapästische  Auftrittsrede, 
nach  welcher  der  Dialog  in  lamben  übergeht;  ähnlich  führt  sich 
auch  lo  ein  (v.  561  ff.) 

x^c  Y^5  "^^  Y^vos;  x(va  cpö  Xeuoaetv 

xövSe  yaXivoXi;  iv  uexpfvoiaiv 

Xetp-a^ojJLevov ;  xxX. 
und  ebenso  hält  Xerxes  (Pers.  908  ff.)  eine  anapästische  Auftrittsrede. 
Der  Chor  gibt  in  einigen  Stücken  schlicht  den  Grund  seines 
Kommens  an: 
Cho.  22  (Beginn  der  Parodos) 

laXxöc,  ix  5ö|A(i)V  Ißav. 
Prom.  128 ff.  (Beginn  der  kommatischen  Parodos) 

[irßi'^  cpoßirj'ö'^;  •  tfiXta  yap  55e  xdc^tg 

nxepuYWV  %-oaXz  d^iCXXaig 

Tipoaißa  xöv5e  udyov  xxX. 


—    60    — 

Ag.  258  (also  erst  am  Ende  der  Parodos)  sind  iambische  Trimeter*) 
verwendet: 

T^xü)  <3£,^CC,t})v  o6v,  KXuTatjiiqaTpa,  xpaxo?. 

Manchmal  ist  das  einzige  Mittel  zur  Einführung  einer 
neuauftretenden  Person,  die  nicht  angekündigt  wird  und  auch 
selbst  nicht  auf  ihr  Kommen  zu  sprechen  kommt,  dass  sie  wenig- 
stens irgend  eine  Anrede  an  den  bereits  auf  der  Bühne 
anwesenden  Chor  an  die  Spitze  ihrer  Worte  stellt,  was  mitten 
im  Dialog  nur  sehr  selten  stattfindet.  Beispiele  hierfür  stehen 
Suppl.  176,  600,  980  (Danaos);  Sept.  181  (Eteokles),  792  (Bote); 
Ag.  855  (Klytaimestra). 

Eine  Menge  Formeln  und  Möglichkeiten  finden  sich  also  bei 
Aischylos,  um  das  Auftreten  der  Personen  einzuleiten;  in  den 
allermeisten  Fällen  sagen  diese  selbst,  auch  wenn  Ankündigung 
oder  Begrüssung  vorausgeht,  noch  irgend  etwas  über  diesen 
Punkt.  Vernachlässigung  der  äusseren  Motivierung 
treffen  wir  vor  allem  bei  stummen  Personen  wie  bei  Pylades  in 
den  Choephoren,  bei  Hermes,  dem  Herold,  den  Richtern  in  den 
Eumeniden,  ferner  bei  solchen,  die  zunächst  lange  stumm  auf  der 
Bühne  sich  befinden,  wie  bei  Kassandra  im  Agamemnon  und  dem 
Chor  der  7:po7io[i7io(  in  den  Eumeniden. 

Sehr  begreiflieb  ist  es  auch,  wenn  innere  Erregung  die  Per- 
sonen daran  verhindert,  über  ihr  Kommen  Worte  zu  machen;  als 
besonders  deutliches  Beispiel  soll  hier  auf  das  Auftreten  Apollons 
Eum.  179  hingewiesen  sein;  ebenso  Cho.  212,  892  (Orestes),  885 
(Klytaimestra),  875  (Diener).  Ähnliche  Fälle,  wo  aber  gleichzeitig 
irgend  ein  anderes  der  obengenannten  Mittel  zur  Einführung 
Verwendung  findet,  stehen  Suppl.  836  (Herold),  911  (Pelasgos), 
Sept.  181  (Eteokles),  Pers.  908  (Xerxes),  Prom.  944  (Hermes).  Da- 
mit ist  keineswegs  gesagt,  dass  überhaupt  das  Auftreten  dieser 
Personen  unmotiviert  wäre,  sondern  es  ist  an  allen  diesen  Stellen 
recht  gut  verständlich,  auch  ohne  dass  sie  noch  etwas  darüber 
bemerken.  Ihre  Gemütsverfassung  spricht  sich  an  einigen  Stellen 
in  erregten  Fragen  aus: 


1)  Anapäste  gebraucht  der  Chor  der  Titanen  im  IIpo|i.  Xuo|i.,  Nauck, 
■Tragicorum  Graecorum  fragmenta^  (1889)  N.  190: 
■»jxojisv  .  . 

Touj  aobi  ä9-Xous  xouaSe,  npo|irjO-eQi, 
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Suppl.  911  (Pelasgos  an  den  Herold) 

o'jTos,  Ti  noitlc,',  xtX. 
Sept.  151  (Eteokles  an  den  Chor) 

Ojjiäs  epwxü),  %'pi\i\).xz    odx  Ävaaxs'ca»  ^-xX. 
Cho.  885  (Klytaimestra  an  den  Diener) 

Ti  5'  iazl  XP'^^'*5  ^^''•'^  ß^^r«*  '•'•^'C''^?  5d[ioi(;; 
Ein  Urteil  darüber,  ob  etwa  im  Laufe  der  Zeit  bei  Aischylos 
eine  Vereinfachung  oder  Vermehrung  der  Formeln  beim  Kommen 
der  Personen  eintrete,  lässt  sich  nicht  abgeben,  da  es  hierbei 
auch  auf  die  Stellung  der  betreffenden  Person  ankommt.  Bei 
Füistlichkeiten  ist  dazu  immer  ein  ziemlicher  Apparat  nötig  (cf. 
Atossa  in  den  Persern,  Klytaimestra  und  Agamemnon  im  Aga- 
memnon), was  bei  der  obigen  Darstellung  nicht  deutlich  hervor- 
treten konnte,  aber  aus  den  Übersichten  bei  der  Besprechung  der 
einzelnen  Stücke  sich  entnehmen  lässt. 

Abtreten  der  Personen.  Nur  in  sehr  wenigen  Fällen 
ist  das  Weggehen  eines  Schauspielers  das  Resultat  einer 
längeren  Debatte  gerade  über  diesen  Punkt.  Die  Beispiele, 
die  alle  schon  bei  der  inneren  Motivierung  besprochen  wurden, 
sind:  Abtreten  des  Danaos  Suppl.  7 10 ff.,  des  Eteokles  Sept.  653 ff., 
des  Okeanos  Prom.  340 ff.,  des  Chors  Eum.  17 9 ff. 

An  den  beiden  letzten  Stellen  ist  die  Ursache  die  Anord- 
nung einer  anderen  Person,  ein  Mittel,  das  auch  sonst  häufig 
verwendet   wird;    der   sprachliche  Ausdruck   dafür    zeigt    öfters 
Ähnlichkeit. 
Prora.  392  (Aufforderung  des  Prometheus  an  Okeaoos) 

oziXXoxj,  xojii^ou  a(pCe  '^^v  Trapovxa  voöv. 
Ag.  1035   (Klytaimestra  an  Kassandra,  welche   aber  den   Befehl 
nicht  befolgt) 

eiaw  xojit^ou  xal  au,  Kaaaav5pav  Xiyta. 
Suppl.  949  (Pelasgos  an  den  Herold) 

.  .  xojjit^ou  ü)s  xdc/j.Qz'  i^  d|i^aTa)V. 
480  ff.  (Pelasgos  an  Danaos) 

Ol)  [liv,  Tiaxep  ^tpaii  xövSe  uap^^vtov,  xxX. 
Cho.  579  (Orestes  an  Elektra) 

vOv  o5v  au  ji^v  tpuXaaae  xdv  oTxcp  xaXö);. 
Eum.  89  f.  (Apollon  an  Hermes) 

au  5',  auxaSeXcpov  aljxa  xai  xoivoö  Tiaxpö^, 

'EpiA^,  cpuXaaae. 
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Cho.  712  (Klytaimestra  an  den  Diener  und  Orestes) 

äy'  aOxdv  ei?  dvSpwva?  eO^lvou?  5ö|ia)V. 
Ag.  1657  (Klytaimestra  an  Aigisthos  und  Chor) 

ateixe  St]  aü  yol  yipovxeq  Tzpbc,  b6[iouq  TreTüpwfidvou?. 
Ein  Befehl  ist  auch  sonst  meist  die  Ursache  für  die  Exodos 
des  Chors: 
Suppl.  954 ff.  (Befehl  des  Pelasgos) 

öjisl?  bi  Tiäaat  auv  <^iXoi.ic,  ÖTiaoatv 

•ö-paacs  Xaßoöaai  axe^xst'  sOepxfj  uöXcv. 
Pers.  1068,  1076  (Befehle  des  Xerxes) 

oda,Y.xög  i<;  o6\iouQ  xte  .  — 

l^  Iri  7il{i(|<(i)  zoi  ae  Sua^O-pöoti;  y^o^S- 
Eum.  179  f.  (Befehl  des  Apollon) 

l^ui,  xeXeuü),  TövSe  5w|j,aT(DV  xaxo? 

Xwpeft',  ÄTiaXXaaasa^s  {xavxtxwv  jiuywv. 
1006  ff.  (Aufforderung  der  Athena) 

Txs  xal  ^EYYÖv  xövS'  bnö  oe|iVöv 

y.axa  y^S  au|x£vat 

xd  {i^v  dxTQpöv  X^P*?^  xaxexetv. 
Prom.  1058 ff.  bleibt  die  Auffordeiung  des  Hermes  an  den  Chor 
ohne  Erfolg,  so  dass  keine  richtige  Exodos  stattfindet,  in  den 
Cho.  1065 ff.  orientieren  die  abschliessenden  Anapäste  auch  nicht 
weiter  über  diese  Frage.  In  den  Septem  sagen  die  beiden  Halb- 
chöre selbst,  was  sie  tun  wollen: 

1068 ff.  fi\xsX<;  ji^v  Tixev  xal  ai)v^a4'C/|xev 

aXdt  7ipo7io|x:;oi. 

xal  yap  "X^ys-o.  xotvdv  x65*  äypc,, 

xal  t;<5Xis  äXXw^ 

äXXox'  iuacver  xa  Sfxata. 
1073 ff.  "^iieT^  5'  äjia  x(j)S',  wauep  xe  ixöXcg 

xal  xb  Sfxatov  ^uvsTiaivet. 

|iexa  Y^p  {iaxapag  xal  Aiöi  loypy 

55£  KaSfxefwv  i^pu^e  TidXiv 

[XYj  dvaxpaT^^vai  jiyjS'  iäXXo§a7C(}) 

xufxaxt  cpwxtüv 

xaxaxXua^^vai  xa  {xaXtaxa, 
(Vergl.  aber  über  die  Echtheit  dieser  Partie  S.  23  Anm.  1.) 
Auch   beim  Abtreten   von  Schauspielern   ist   diese  Selbst- 
aufforderu'ng,  ein  „srfii"  oder  etwas  Ähnliches  im  Sinn  von  „ich 
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will  gehen",  häufig;  es  entspricht  jenem  oben  angeführten  „t^xw" 
zur  Einleitung  des  Auftretens. 
Suppl.  517  und  522  (Pelasgos) 

Tiaxü)  .  .  . 

iyü)  bk  xaOxa  uopauvwv  ^Xeuao{xat. 
Pars.  839  (Dareios) 

849 f.  (Atossa) 

dXX'  £l|jit  xal  Xaßouaa  xdajiov  ix  86{i(i)v 

ÖTiavTiil^eiv  7:ai5i  jiou  uetpaaoiiai. 
Prom.  81  (Kratos) 

axeixwjisv  6)g  xwXoiatv  d|Acp{ßXirjaxp*  5xet- 
Ag.  956 f.  (Agamemnon) 

iizsX  5'  dxoueiv  aou  xax^axpajjijjiat  xaSs, 

el(i*  de  5ö(i(DV  \i.ika^pa  uop^upaj  Ttaxwv. 
13 13  f.  (Kassandra) 

dXX'  e![xi  xdv  {l-avoOai  xwxuaoua'  Ijjltjv 

'Ayaji^ixvovös  xe  jjiofpav  dpxefxü)  ^{05. 
Cho.  20  f.  (Orestes) 

nuXdSiTj,  axai^öjiev  ix7ro5(i)v,  w;  5v  aa^ö; 

jidiJ-ü)  Y'J^at'twv  T^xig  T^Ss  TzpoaxpoTTi^. 
781  (Amme) 

dXX'  el|it  xal  aol?  xaOta  7:e(ao{iat  XöyoK;. 
1062  (Orestes) 

iXauvojjiai  51  xoOx£x'  äv  |i£{vat{x'  iyd). 
Hinweise   auf   späteres   Wiederauftreteu    beim  Weg- 
gehen finden  sich  an  folgenden  Stellen: 
Suppl.  726  (Danaos) 

iyöi  S'  dpcoyoui;  ^uv5txou;  -ö-'  t^^cd  Xaßwv. 
Pers.  523  f.  (Atossa) 

lustxa  Y^  xe  xal  cf'Q'txoTi;  SwpiQjiaxa 

i^^ü)  Xaßouaa  ulXavov  !§  oIxcdv  l{x(bv. 
Cho.  560 f.  (Orestes) 

^£vq)  ydp  elvM^,  TiavxfiX^  aay'^v  Ix^'^' 

TJ^w  oov  dv5pi  x(j)5'  i(p'  §px£tou?  iwuXa?. 
Eum.  487  f.  (Athena) 

xpivaaa  5'  daxöv  xwv  dtiwv  xo:  ßlXxaxa 

ä^cD  5:a:peTv  xouxo  Tcpayii'  lxirjxu[i(i)s  xxX. 
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Die  Einleitung  der  Abschiedsworte  mit  iyü)  oder  •^^lec?  8^  .  . 
und  Angabe  des  Zweckes,  zu  dem  die  Person  sich  entfernt,  findet 
sich  auch  sonst  noch,  z.  B.  Eum.  230  (Chor)  und  232  (Orestes) 
Cho.  716  (Klytaimestra). 

Oft  gentigen  zur  Einleitung  des  Weggehens  einer  Person 
oder,  richtiger  gesagt,  zum  Abschluss  ihres  Verweilens  auf  der 
Bühne  einige  wenige  abschliessende  Worte,  in  denen  sie 
eine  kurze  Zusammenfassung  ihrer  letzten  Rede  gibt  oder  irgend 
einen  Wunsch  ausspricht. 
Pers.  513f.  (Bote) 

xaOx'  lax'  äXt]^*  noXka,  S'  ixXeiTiü)  Xiyay^ 
xaxwv  ä  n^paac?  iyxa.'ziaY.ri<\)ey  %-£6g. 
Sept.  1053  (Herold) 

dXX'  aOxößouXo?  Ta^ö-*,  dTievvsTtü)  S'  iyü). 
Auch  die  mangelhaft  überlieferten  Worte  des  Boten  Sept.  649  ff. 
(cf.  Anm.  S.  24)  gehören  hierher: 

xoiaöx'  exetvwv  ioxl  xd^eupigjxaxa. 
au  5'  d^xög  ^Syj  yvöO-i,  xfva  7iep,7ietv  SoxsT, 
w?  oÖTiox'  dvopl  X(})56  xYjpuxeufiaxwv 
[iep.'];^,  au  5*  aöxö?  yyGid-i  vauxXTQpeiv  udXiv. 
Ag.  680  (Herold) 

xoaaüx'  dxouaag  faO-i  xdXrjÖTj  xXuwv. 
348  (Klytaimestra) 

xoaaOxa  5yj  yuvaixöj  i^  ifioö  xXueig. 
613  f.  (Klytaimestra) 

xotöaS'  6  xö}Ji7:os  X"^;  dXYj^eia?  yi\uav 
oöx  aEoxpös  (bg  Y^^*^'^^  yevva^a  XaxEiv. 
Etwas  häufiger  begegnen  wir  einem  Wunsch,  einem  verbum 
boni  ominis: 
Suppl.  523  (Pelasgos) 

ueiö-d)  S'  k.Tzono  xal  xux^^  Ttpaxxi^piog. 
951  (Herold) 

etTfj  5e  vt'xYj  xal  xpdxog  xoXc,  dpaeaiv. 
Ag.  349  f.  (Klytaimestra) 

xb  5'  eö  xpaxofYj,  |i'?j  SixoppÖTiws  iSetv. 
uoXXwv  ydp  ia^Xcöv  x-yjv  ovYjaiv  efXöjxYjv. 
973 f.  (Klytaimestra) 

Zeö  Zeu  x^Xeie,  xac,  i[ixc,  sOx«?  xeXei. 
(i^Xoi  5£  xoi  aol  xtöVTiep  äv  |i^XXt;js  xeXelv. 
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Ag.  1322 ff.  (Kassandra) 

Ifiiv  xiv  aOx^i;*  -^jX^ou  5'  iTteuxofiat 
upö^  öaxoxov  ^ö)?,  xolQ  i\).oX(;  xtfiaöpoic 
l)C9"pots  cpoveOat  xot^  i\ioX<;  x(vetv  6jioü, 
5o\jXyjj  •8'avo0oy]5,  eOfiapoOs  x^^P'^l^*'^^?' 
Hierher  gehört  auch  das   Gebet  des  Eteokles,   Sept.  69  ff. 
Cho.  1063  f.  spricht  der  Chor  einen  Wunsch  aus  für  den  scheiden- 
den Orestes: 

dXX'  t^vjy^oirii  xal  a'  duoTrxeutov  Tipö^pwv 
O-ei?  cpuXdtoaoi  xatp(oiot  aufi^opali;. 
Besonders  ausführlich  sind  die  Wünsche  des  Orestes,  Eum.  762 ff., 
und  dazu  kommt  noch  die  Verabschiedung,  eingeleitet  mit  x^^ps 
(v.  775 ff.).  Dieser  Ausdruck,  den  auch  Dareios  Pers.  840  gebraucht, 
findet  sich  wiederholt  bei  der  Verabschiedung  zwischen  dem  Chor 
und  Athena,  Eum.  996  f.,  1003,  1014. 

Eine  Abschiedsrede  in  Anapästen  hält  lo,  Prom.  877  ff.,  wie 
auch  in  diesem  Stück  v.  1080  ff.  der  Held  selbst  das  Ganze  mit 
seinen  Anapästen  beschliesst.  Eine  singulare  Erscheinung  sind 
ferner  die  phantastischen  Abschiedsworte  des  Okeanos,  v.  393 ff.: 

6p^.(i)[iiv(p  \Loi  xdv5'  iO-wu^aj  Xöyov. 

Xeupdv  yap  olfiov  aJO-ipo?  ^ctipei  TrxepoTg 

xexpaaxeX'Tjg  oJwvö^*  dcafxevo?  5£  xäv 

axa^jioTg  Iv  oixeiotoi  xaji^l^etev  yovu. 
Selten  ist  der  bei  Sophokles  öfter  begegnende  Fall,  dass 
hinter  einer  abgehenden  Person  her  noch  eine  Bemer- 
kung durch  den  Chorführer  oder  einen  Schauspieler  ge- 
macht wii'd,  ähnlich  wie  der  oben  erwähnte  Wunsch  Cho.  1063 f.; 
so  Suppl.  504  (Chor  über  Danaos) 

xoOxq)  jilv  elTzoLi;  xai  xexaYji^vo^  xCot. 
952  f.  (Pelasgos  über  den  Herold) 

(iXX'  äpaeva^  xoi  xfjgSe  y^?  otxiQxopag 

eOpiQoex'  oö  Tcfvovxag  i%  xpt^öv  (i^^u. 
Ag.  61 6  f.  (Chor  über  Klytaimestra) 

aöxTj  p,lv  oöxtö?  tlnt  jxav^dtvovxC  aoi 

xopoToiv  ^piirjveOotv  eOupeTiög  Xöyov. 
cf.  auch  die  Worte  des  Chors  Cho.  931  ff.  nach  dem  Weggehen 
des  Orestes.    Ob  die  Verse  Ag.  1327  ff.  noch  der  Kassandra  oder 
bereits  dem  Chor  gehören,  ist  umstritten. 

Deckinger,  DarBtellong  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  5 
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Man  sieht,  dass  zur  Einleitung  des  Weggehens  der  Personen 
Aischylos  gewisse  kurze  Wendungen  fast  mit  noch  grösserer 
Vorliebe  gebraucht  als  beim  Auftreten,  obwohl  bei  diesem  die 
Mannigfaltigkeit  der  ihm  zu  Gebot  stehenden  Mittel  eine  grössere 
ist.  Dass  ganz  ähnlich  wie  beim  Auftreten  auch  mit  solchen 
Abschiedsworten  nicht  immer  eine  genügende  Motivierung  gegeben 
ist,  liegt  auf  der  Hand;  allein  das  ist  auch  nicht  nötig,  für 
Boten  und  Herolde  besonders  mag  das  Verfahren  des  Aischylos 
völlig  genügend  erscheinen,  sie  können  gehen,  wenn  sie  mit  ihrer 
Meldung  zu  Ende  sind.  Eigentlich  nur  in  den  Eumeniden  kommt 
der  Fall  vor,  dass  eine  Person  ohne  jede  nähere  Angabe,  selbst 
ohne  abschliessende  Worte  von  der  Bühne  verschwindet,  es  ist 
dies  V.  139  Klytaimestra,  v.  93  und  777  Apollon;  gerade  die 
letztgenannte  Stelle  ist  besonders  auffallend,  da  hier  das  Weg- 
gehen des  Gottes  mitten  in  der  Scene  geschieht  (cf.  S.  45  Anm.  1); 
allein  entsprechend  der  besonderen  Stellung  dieser  Personen 
innerhalb  des  Stücks  dürfen  wir  wohl  diese  Fälle  zur  bewussten 
TepaxoXoy^a  rechnen. 


Ein  zusammenfassendes  Urteil  über  die  Technik  der 
Motivierung  bei  Aischylos  rauss  nach  zwei  Gesichtspunkten 
gegliedert  sein,  einmal:  inwieweit  genügt  die  Motivierung,  die 
dieser  Dichter  gibt,  den  Ansprüchen,  die  seine  Zuschauer  an  eine 
kausale  Verknüpfung  der  Handlung  gestellt  haben,  und  zweitens: 
wie  sind  die  Mittel,  die  zu  diesem  Zweck  verwendet  wurden, 
ästhetisch  zu  werten?  Auf  den  ersten  Punkt  lässt  sich  schon 
hier  eine  Antwort  geben:  mit  wenig  Ausnahmen  erfährt  der 
Leser  über  die  Motive  der  Personen  das  Wissenswerte;  das 
rationalistische  Begehreu  nach  ui^avöxrjs  kommt  bei  Aischylos  auf 
seine  Rechnung.  Der  Wege,  die  der  Dichter  dazu  hat,  sind  es 
vielerlei;  wir  haben  in  der  obigen  Zusammenfassung  versucht, 
eine  Übersicht  über  sie  zu  geben.  Aber  mit  der  Beantwortung 
der  zweiten  Frage,  wie  alle  diese  Mittel  und,  dürfen  wir  hinzu- 
fügen, Mittelchen  ästhetisch  zu  werten  sind,  müssen  wir  hier 
noch  einigermassen  zurückhaltend  sein.  Wohl  lässt  sich  in  vielen 
Punkten  ein  gewisser  Schematismus  nicht  verkennen,  aber  die 
ähnliche  Situation  wird  eben  naturgemäss  auch  immer  zur  Wahl 
ähnlicher  Mittel   veranlassen   und   wenn    man   unsere    deutsche 
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dramatische  Literatur  ansieht,  so  merkt  man,  dass  auch  hier 
immer  wieder  primitive,  letzten  Grundes  im  "Wesen  der  Sache 
liegende  Formen  verwendet  werden,  so  besonders  beim  Auf-  und 
Abtreten  der  Personen,  nur  dass  mutatis  mutandis  hier  z.  B.  der 
Kammerdiener  eine  Ankündigung  übernimmt,  wo  es  bei  Aischylos 
der  Chorführer  getan  hat. 

Ob  aber  nicht  doch  innerhalb  der  Grenzen  der  griechischen 
Tragödie  eine  Verinnerlichung  und  reichere  Ausgestaltung  mancher 
dieser  zur  Motivierung  dienenden  Mittel  möglich  gewesen,  diese  Frage, 
die  ungleich  interessanter  und  wichtiger  ist  als  jene  andere,  können 
wir  erst  beantworten,  wenn  die  Untersuchung  ähnlicher  Fragen  bei 
Sophokles  die  nötigen  Vergleichspunkte  an  die  Hand  gegeben  und 
gezeigt  hat,  wie  er,  im  einzelnen  vollständig  auf  den  aischyleischen 
Grundlagen  fussend,  mit  seinem  künstlerischen  Feinsinn  Möglich- 
keiten gesehen  hat,  flir  die  sein  grosser  Vorgänger  noch  kein  Auge 
hatte;  denn  dieser  musste  seine  ganze  Kraft  auf  die  Bestimmung 
der  Grundlagen  der  dramatischen  Technik  konzentrieren,  Sophokles 
aber  übernahm  das  fertige  Gebäude  der  Tragödie  und  hat  mit 
seinem  feinen  Takt  den  Versuch  gemacht,  das  gewaltige  Gebäude 
bis  ins  einzelne  zu  gliedern,  zu  glätten  und  auszuschmücken. 


5* 


Zweiter  HauptteiL 


Sophokles. 

Vorbemerkung.  Die  Orestie  ist  nicht  nur  von  den  uns 
erhaltenen  Werken  des  Aischylos  das  jüngste,  sondern  sie  fällt 
auch  sicher  schon  in  die  letzten  Jahre  seines  Lebens,  und  wenn 
überhaupt,  so  sind  ihr  jedenfalls  nur  noch  wenige  Stücke  von 
seiner  Hand  nachgefolgt.  Zugleich  ist  sie  für  uns  das  einzige 
Beispiel  einer  Trilogie;  wir  können  zwar  auch  sonst  noch  da 
und  dort  trilogische  Zusammenhänge  bei  Aischylos  rekonstruieren, 
aber  nur  bei  ihm;  bei  Sophokles  hört  das  auf.  Aus  der  bekannten 
Suidasstelle  ,,^p^e  xoö  5p5[ia  npöq,  §pfi|xa  dYwvC^eaO-at,  dXXi  jx-rj 
TETpaXoYeTa^ai"  lässt  sich  —  mag  ihre  Deutung  im  einzelnen  auch 
umstritten  sein  —  jedenfalls  soviel  entnehmen,  dass  Sophokles 
an  Stelle  der  Trilogie  das  Einzeldrama  setzte.  Eine  gewisse 
Selbständigkeit  kommt  ja  auch  den  Persern  und  den  Septem  des 
Aischylos  zu,  dagegen  sind  die  Supplices  nur  ein  Vorspiel  und 
der  Prometheus  fordert  durch  die  vielen  Hinweise  auf  die  spätere 
Befreiung  des  Helden  notwendig  eine  Fortsetzung. 

Das  Resultat  dieser  Neuerung  des  Sophokles  musste  eine 
ganz  andere  Anlage  des  Aufbaus  seiner  Stücke  sein,  deren  jedes 
jetzt  völlige  innere  Geschlossenheit  und  Selbständigkeit  zu  zeigen 
hatte;  der  dadurch  notwendigen  Steigerung  der  Handlung  wurde 
der  Dichter  durch  Vermehrung  der  Personenzahl  gerecht,  die 
durch  die  ihm  zugeschriebene  Einführung  eines  dritten  Schau- 
spielers ermöglicht  worden  war;  gleichzeitig  musste  der  Chor  als 
dasjenige  Element  in  der  Tragödie,  das  mehr  zur  Reflexion  über 
die  Handlung,  als  zur  Teilnahme  an  derselben  geschaffen  war, 
zurücktreten.    Damit  veränderte  sich  das  ganze  Aussehen  auch 
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des  Dialogs,  Spieler  und  Gegenspieler  konnten  sich  jetzt  hier  viel 
leichter  gegenübertreten,  zur  Zeichnung  der  Charaktere  vermittelst 
Kontrastwirkung  war  dadurch  mehr  Gelegenheit  geboten. 

Entsprechend  dem  wesentlich  anderen  Material,  das  wir 
somit  bei  Sophokles  vorfinden,  muss  auch  der  Gang  der  Unter- 
suchung einigermassen  neu  bestimmt  werden.  Sie  kann  nicht 
darin  bestehen,  die  komplizierte  Handlung  hinsichtlich  der  Art, 
wie  die  Motive  dem  Zuhörer  verständlich  gemacht  werden,  bis 
in  ihre  äussersten  Zweige  und  Wurzeln  zu  verfolgen,  vielmehr 
ist  in  erster  Linie  auf  die  Haupthandlung  Rücksicht  zu  nehmen. 
Zugleich  soll,  um  einen  möglichst  klaren  Einblick  in  das  Getriebe 
einer  sophokleischen  Tragödie  zu  ermöglichen,  jede  einzelne  Person 
hinsichtlich  ihres  Handelns  getrennt  verfolgt  werden,  soweit  sich 
dies  durchfühi-en  lässt  und  nicht  gerade  das  starke  Aufeinander- 
prallen von  Spiel  und  Gegenspiel  es  unmöglich  macht.  Diese 
getrennte  Verfolgung  hat  auch  den  Vorteil,  dass  sich  dabei  die 
Charaktere  der  verschiedenen  Personen  klarer  herausstellen,  und 
das  ist  in  allen  Stücken  mehr  oder  weniger  notwendig,  weil  bei 
Sophokles  eine  viel  engere  Relation  zwischen  Charakter  und 
Handlung  stattfindet  als  bei  Aischylos.  Die  Personen  sind  meist 
sehr  spontan  veranlagt,  fremden  Einflüssen  nur  schwer  zugänglich; 
es  hängt  dies  zusammen  mit  dem  Verhältnis  von  Götterwillen  zu 
menschlichem  Willen  (cf.  Rohde,  Psyche  II,  234),  wodurch  alles 
Tun  der  Personen  schon  von  vornherein  in  eine  bestimmte  Richtung 
gewiesen  ist.  Mit  der  ausserordentlichen  Spontaneität  der  einzelnen 
Rollen  ist  zugleich  auch  das  weitere  gegeben,  dass  seelische  Kon- 
flikte sich  bei  ihnen  nur  schwer  einstellen  werden;  nur  im  Philo- 
ktetes  findet  sich  ein  Beispiel  hiervon,  nicht  aber  etwa  in  der 
Elektra,  obwohl  hier  dem  Stoffe  nach  die  Möglichkeit  dazu  vor- 
handen wäre. 

So  ergibt  sich  also  die  Frage,  wie  weit  der  gesteigerten 
Handlung  auch  eine  entsprechende  Motivierung  gegenübersteht, 
und  wie  diese  in  den  einzelnen  Punkten  und  im  ganzen  Aufbau 
der  Stücke  durchgeführt  ist.  Wertvoll  für  unsere  Aufgabe  sind 
vielfach  die  Bemerkungen  der  Schollen,  die  in  der  guten 
Ausgabe  von  Papageorgius  (Leipzig,  Teubner  1888)  vorliegen 
und  gerade  bei  der  Frage  nach  dem  irt^avdv  manchen  treffenden 
Gedanken  liefern ;  ihre  Herbeiziehung  hat  zwar  den  darstellenden 
Teil  etwas  umfangreicher  gemacht,  aber  sie  dürfte  sich  doch 
gelohnt  haben. 
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An  Werken  über  Sophokles,  die  für  diesen  Teil  in  Betracht 
kä  men,  ist  nur  wenig  zu  nennen.  Ausser  dem  zweiten  Band  von 
Pat  n,  ^tudes  sur  les  tragiques  grecs^  (1904)  ist  noch  ab  und 
z  u  benützt  worden  das  Buch  von  Ad.  Müller,  Ästhetischer  Kom- 
mentar zu  den  Tragödien  des  Sophokles  (1904),  ferner  die  Arbeit 
von  Kahm,  Über  den  Zusammenhang  zwischen  Chorliedern  und 
Ha  ndlung  in  den  erhaltenen  Dramen  des  Sophokles  und  Euripides, 
Gymn.  Progr.,  Sondershausen  1907. 

Die  Reihenfolge,  in  der  die  einzelnen  Stücke  behandelt  sind, 
ist  w  ie  bei  Aischylos  die  chronologische;  soweit  hier  Streitfragen 
in  Betracht  kommen,  habe  ich  mich  an  die  Literaturgeschichte 
von  Christ-Schmid  angeschlossen.  Leider  liefert  die  vorliegende 
Arbeit  kein  neues  Material,  das  geeignet  wäre,  die  Chronologie 
der  Dramen  einigermassen  festzustellen;  denn  eine  Entwicklungs- 
linie ,  wie  sie  sich  bei  Aischylos  von  den  Supplices  bis  zur  Orestie 
feststellen  lässt,  ist  bei  Sophokles  bei  weitem  nicht  in  so  aus- 
geprägtem  Masse  vorhanden. 


A.  Darstellender  Teil. 

Aias. 

Innere  Motivierung.  Die  Handlung  des  sophokleischen 
Aias  zerfällt  in  drei  Teile:  den  Entschluss  des  Helden,  sich  zu 
töten,  die  Ausführung  der  Tat  und  die  Entdeckung  der  Leiche, 
und  drittens  den  Streit  um  die  Bestattung  des  Toten.  Trotzdem 
Aias  schon  kurz  nach  der  Mitte  des  Stücks  in  den  Tod  geht,  ist 
er  doch  die  Hauptperson  des  Ganzen ;  um  seine  im  Wahnsinn  voll- 
brach te  Tat  und  den  aus  ihr  herauswachsenden  Todesentschluss 
gruppiert  sich  alles.  Die  Rolle  seines  unglücklichen  Bruders  führt 
Teukros  weiter  als  sein  getreuer  Verteidiger  gegen  die  beiden 
Atriden,  die  nicht  einmal  vor  dem  Toten  Achtung  empfinden, 
während  Odysseus  durch  seine  awcppoauvYj  in  wirkungsvollem 
Gegensatz  zu  ihrem  selbstherrlichen  Vorgehen  steht  und  so  sich 
hier  in  einem  sympathischeren  Lichte  zeigt  als  im  Prolog,  wo  er 
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zusammen  mit  Athena  die  Exposition  des  Stücks  gibt.  Nicht  an 
der  Handlung  sind  beteiligt  der  Chor  und  Tekmessa,  selbstver- 
ständlich ebensowenig  der  kleine  Eurysakes. 

Kohde,  Psyche  II,  235  sagt:  „Aias  hat  in  Unfreiheit  des 
Geistes  die  Tat  vollbracht,  die  ihn  in  den  Tod  treibt."  Wenn 
also  in  dieser  Tat  die  Motive  seines  Entschlusses  liegen,  so  er- 
gibt sich  zunächst  die  Frage,  auf  welche  Weise  der  Dichter  dem 
Zuhörer  diesen  vor  Beginn  des  Stücks  liegenden  Vorgang  ver- 
ständlich gemacht  hat,  d.  h.  wir  müssen  uns  hier  zunächst  mit 
der  Exposition  des  Stücks  beschäftigen.  Diese  wird,  wie  gesagt, 
im  Prolog  durch  Athena  und  Odysseus  gegeben,  und  zwar  in 
ausserordentlich  geschickter  Weise,  wie  schon  die  Hypothesis  des 
Stücks  anerkennt:  Satjjiovfü)?  5^  efacp^pet  TipoXoy^Co^aav  xYjv'ASnQväv* 
inld'OL'/oy  yap  xöv  AtavTa  upoVövxa  etuelv  ntpl  twv  aOttj)  7ie7ipaY|iäv(OV 
&ons.p  i^tli^f/ovza.  iauxcjv'  ou5e  jjlyjv  §xepöc  xig  ^utaxaxo  xdt  xoiaOxa 
Sv  duoppT^xq)  xal  vuxxd»^  xoö  AXavzoq  5paaavxoi;.  ^eou  ouv  "^v  xb 
xaOxa  Staoacp^aat  xal  'AOnrjvä?  TipoxTjSonivYjg  xoö  'OSuooiwi;.  Als 
Odysseus  erfahren  hat,  dass,  wie  er  vermutet  hatte,  Aias  der 
Täter  ist,  fragt  er  die  Göttin  nach  dem  Zweck  der  Tat  (v.  40 
Tzpbi  zi .  .  .),  doch  diese  geht  zunächst  nicht  auf  seine  Frage  ein, 
sondern  nennt  ihm  zuerst  die  Motive  des  Aias,  v.  41:  x^^<P 
ßapuv^e'.S  xöv  'AxtXXefwv  StiXcdv,  wozu  schol.  41  bemerkt:  6  \iiy 
'05uoaeug  Tcuv^avexai,  Tcpö?  x{  a'5x(p  xP^aijjiov,  i]  bi  x9)V  adxia.^  inri- 
yayev,  O^'t]?  xtvigO-el?  dt;  y^pXo-^  'QX^'  "co^xo  ydp  ioxi  xb  XelTtov  xf]s 
OTio^^aew?,  '^[i.e.L(;  bk  w?  TrpoeTrtoxdcjxevoi  (i|AßXuxepov  xaxavooOjxev. 
Dass  die  den  Atriden  zugedachte  Rache  nicht  zur  Ausführung 
kam,  daran  war  die  über  Aias  gesandte  Verblendung  schuld,  von 
der  die  Göttin  v.  51  ff.  spricht.  Also  noch  vor  dem  Auftreten 
des  Aias  erfährt  der  Zuhörer  durch  einen  Dialag  zweier  Gegen- 
spieler alles  Wissenswerte  über  dessen  Motive,  wenn  von  solchen 
bei  seinem  besinnungslosen  Zustand  überhaupt  die  Rede  sein  kann. 

Das,  wovon  der  Zuhörer  so  zunächst  nur  indirekt  Nachricht 
erhalten  hat,  wird  ihm  in  der  folgenden  Scene  leibhaftig  vor 
Augen  gestellt:  er  sieht  den  Rasenden  in  seinem  Zelt  und  aus 
seinen  eigenen  Worten  kann  er  auch  seinen  ganzen  Hass  gegen 
die  Atriden  und  Odysseus  entnehmen. 

Ähnlich  spricht  sich  auch  der  Chor,  der  von  der  Wahrheit 
der  im  Heer  über  den  Helden  gehenden  Gerüchte  schon  ziemlich 
überzeugt  ist  (cf.  v.  141  ff.),  aus,  allerdings  nur  in  der  Form  einer 
Vermutung  (v.  17 6 ff.);  cf  dazu  schol.  179:  Tit^avög  TcXebva?  aix^a; 
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Ti'ö'laatv  aTropoDvxes'  oi  yäp  axo)(a^d{xevo'.  oö  /.aO-'  ev  tazoLYzai.  Der 
Chor  sieht  somit  tiefer  als  Tekmessa,  die  von  dem  allem  zugrunde 
liegenden  Motiv,  der  Erbitterung  über  den  Verlust  der  achilleischen 
Rüstung,  in  ihrer  Erzählung  nichts  erwähnt,  sondern  sich  mit 
einer  blossen  Schilderung  des  tatsächlich  Yorgefallenen  begnügt 
(v.  284 ff.).  In  dem  folgenden  epirrhematisch  komponierten  Kom- 
mos  des  Aias  ist  weniger  von  den  Motiven  seiner  Tat  die  Rede 
(nur  kurze  Hinweise  v.  364ff.,  372ff.,  379ff.:  Hass  gegen  die 
Atriden  und  Odysseus;  v.  401  ff.:  Athena  hat  mich  mit  Wahnsinn 
geschlagen),  als  von  dem  fürchterlichen  Eindruck,  den  die  Er- 
kenntnis des  Geschehenen  auf  ihn  macht;  dagegen  geschieht  dies 
ausfuhrlich  in  der  langen  ^i^ac;  v.  430  ff. 

Gegen  Ende  des  Stücks  kommt  auch  ein  Vertreter  des 
Gegenspiels,  Menelaos,  auf  die  Tat  des  Aias  zu  sprechen  und 
sieht  darin  nur  einen  missglückten  Versuch  zu  gemeinem  Meuchel- 
mord, ohne  das  Moment  der  Rache,  das  für  ihn  vorlag,  zu  er- 
wähnen (v.  1052  ff.).  Aber  Teukros  verteidigt  in  der  folgenden 
Stichomythie  seinen  Bruder  und  hebt  es  scharf  hervor,  dass  er 
durch  die  Stimmenfälschung  der  Atriden  zu  seinem  Racheplan 
veranlasst  wurde,  v.  1135:  xX^ttty]?  ydcp  auxoO  4^Yj(f07iot4?  yjOpe^;. 
Wie  nicht  anders  zu  erwarten,  werden  von  der  Gegenpartei  die 
Motive  des  Aias  in  möglichst  schlechtem  Lichte  dargestellt  und 
in  einer  regelrechten  Streitscene  entspinnt  sich  eine  zwar  kurze, 
aber  um  so  lebhaftere  Diskussion  darüber. 

Wir  gehen  nun  einen  Schritt  weiter,   zum  Selbstmord   des 
Aias.     Er   ist   die   natürliche   Konsequenz   seiner   im  Wahnsinn 
begangenen  Tat,  für  griechische  Begriffe  so  natürlich,  dass  der 
Dichter  gar  nicht  viele  Worte  darüber  zu  verlieren  braucht.    Als 
der  Chor  von  Tekmessa  die  Bestätigung  seiner  ersten  Vermutung 
erhalten  hat,  geht  er  sofort  zu  einer  zweiten  über,  v.  227ff.: 
orjioi  cpoßoO{iac  xö  Tipoaipuov.     Trepf^avxos  dvtjp 
•O-avscxat,  TcapauXiQxxq)  ytpl  ouyxaxaxxas 
xeXatvots  ^{(feaiv  ßoxA  xal  ßox^pas  ^TCTiovwjjLa?. 
cf.  dazu  schol.  227:    xb   dx  xouxou  ip-rjalv  duoßyjaöfievov*  eiy.öq  yap 
xiv  oöxü)(;  d^eaxYjxöxa   {atj5I  iauxou  dvacsy^ia^'oci'    oö  ydtp,   (pYja(,  (po- 
ßoöiiat  p,Y]  xt{Ji(i)pir)'9^  ötiö  xwv  ßaacXlwv. 

Auch  Aias  selbst  ist  mit  sich  ziemlich  rasch  im  reinen; 
nachdem  er  zuerst  im  leidenschaftlichen  Affekt  in  dem  Kommos 
seine  Absicht  ausgesprochen  (v.  387 ff.,  394 ff.),  tritt  er  nachher 
in  einen  Zustand  ruhigerer  Überlegung   ein  und  in   der  langen 
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Rede  v.  430  ff.  lässt  Sophokles  seinen  Entschluss  gleichsam  noch 
einmal  vor  den  Augen  des  Zuschauers  entstehen:  er  wirft  zuerst 
einen  Blick  zurück  auf  all  das  Leid,  das  ihm  schon  widerfahren 
ist  (v.  430 — 456),  und  kommt  dann  zu  der  Frage  (v.  457):  Y.a.1 
vöv  zi  xp'^  Späv;  er  erwähnt  verschiedene  Möglichkeiten,  lehnt  sie 
aber  alle  sofort  wieder  ab  und  bleibt  schliesslich  bei  dem  End- 
resultat stehen  (v.  473 ff.):  das  Beste  ist  hier  der  Tod.  Diese 
fast  monologartige  Rede  (cf.  Leo  a.  a.  0.  S.  11),  die  keinerlei 
Anrede  an  irgend  eine  Person  aufweist  und  erst  in  ihrem  Schluss- 
vers sich  wieder  an  den  Chor  wendet  (v.  480:  Ttdcvx'  dxiQxoai; 
Xdyov),  führt  in  ihrem  Resultat  nicht  weiter  als  v.  391  und  394 ff., 
wie  bereits  der  Scholiast  zu  v.  389  bemerkt  hat:  at  xocaOxai 
TcpocfwvT^aeis^)  oö  5iaX6ouai  xyjv  ÖTtö^eatv  TtpoXatißavouaat  xö  jilXXov, 
dXXa  upoaox'^v  IpYa^ovtat  xtp  ^eax^  upoaSoxoOvTt,  izCb^  xö  Setvöv 
ÄTcavxiQaeiev. 

Wir  haben  also  in  der  Rede  v.  430  ff.  für  einen  bereits  aus- 
gesprochenen Entschluss  noch  eine  synthetische  Motivierung,  wie 
wir  Ähnliches  bereits  bei  Aischylos  in  den  Choephoren  gefunden 
haben,  nur  dass  dort  der  Dichter  eine  ganz  anderes  Mittel,  einen 
Kommos,  dazu  verwendet  hat;  hier  dagegen  entsteht  der  Entschluss 
des  Aias  ganz  unabhängig  von  anderen  Personen,  auf  die  Einwände 
des  Chors  und  der  Tekmessa  geht  er  gar  nicht  ein.  Für  den 
Zuhörer  ist  so  Aias'  Absicht  völlig  klar  und  schol.  562  wundert 
sich  über  die  Offenheit,  mit  der  er  sie  ausspricht;  zu  seiner 
trügerischen  Rede  v.  646  ff.,  in  der  der  Held  seinen  Entschluss 
gleichsam  zurücknimmt,  bemerkt  der  Scholiast  (v.  687):  xa  [liv 
•rtj?  dvatpiaetog  S-^Xa  x(p  -ö-eax^,  äyvoel  5^  6  x°P^?-  Über  die  Motive, 
aus  denen  Aias  hier  diese  Täuschung  vornimmt,  2)  ist  nirgends 
ein  Wort  verloren;  da  sie  sehr  naheliegend  sind,  konnte  es 
Sophokles  dem  Zuhörer  ftiglich  selbst  überlassen,  sie  sich  zu- 
sammenzukombinieren. 

Der  berühmte  Todesmonolog  des  Aias  (v.  8 15  ff.)  dient  nicht 
dazu,  seinen  Entschluss  noch  weiter  verständlich  zu  machen;  die 
bei  ihm  selbst  liegenden  Motive  hat  der  Held  bereits  früher 
ausgesprochen,  und  über  jenes  andere,  mehr  irrationale  Moment, 
den  während  dieses  Tages  auf  ihm  lastenden  Groll  der  Athena, 


1)  corr.  Roemer,  Philol.  65  (1906),  S.  87;  hs.:  npoo(j)ö)VT^08tj. 

2)  Dass  hier  wirklich  eine  ganz  bewusst  von  Aias  vollzogene  Täu- 
schung vorliegt,  zeigt  —  entgegen  anderen  Versuchen  —  mit  vollem 
Recht  Trautner  a.  a.  0,  S.  69  ff. 
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ist  eben  vorher  von  dem  Boten  Bericht  erstattet  worden:  viel 
zu  viel  sucht  Patin  II,  p.  22  hintei-  dem  Monolog:  „le  caractere 
d'Ajax,  sa  gloire,  son  opprobre,  les  motifs  qui  le  poussent  au 
suicide,  les  obstacles  qui  l'arretent,  tout  cela  y  est  exprime,"  Er 
kann  nicht  besser  charakterisiert  werden  als  mit  den  Worten 
Leos  (a.  a.  0.  S.  13):  „Er  enthält  weder  Überlegung  noch  Be- 
trachtung. Aias  ist  zur  Tat  völlig  entschlossen,  es  liegt  ihm 
aber  auch  fern,  nach  dem  Tode  sein  Schicksal  noch  zu  beklagen, 
wie  er  es  vorher  getan  hat.  Was  ihm  übrig  bleibt  zu  reden, 
sind  die  Gebete  und  Anrufungen,  die  ihm  vor  dem  Sterben  am 
Herzen  liegen.*'  Alles  also,  was  wir  —  vom  modernen  Drama 
ausgehend  —  von  einem  solchen  Monolog  erwarten  würden,  hat 
Sophokles  unterlassen,  einmal  weil  Aias  doch  nichts  Neues  mehr 
hätte  sagen  können  und  ferner,  weil  eben  für  den  tragischen 
Monolog  ein  anderer  Inhalt  üblich  war,  wie  Leo  S.  12 f.  zeigt. 
In  dem  folgenden  Kommos  zwischen  Chor  und  Tekmessa  hätte 
Aischylos  sicher  noch  einmal  alle  die  Momente,  die  den  Aias  in 
den  Tod  getrieben  haben,  hervorgehoben;  Sophokles  unterlässt 
das,  ihm  genügt  eine  ganz  allgemein  gehaltene  Äusserung  des 
Chors  über  das  Geschick  des  Toten  (v.  925  ff.),  und  auch  bei  dem 
späteren  Streit  um  die  Leiche  wird  dieser  Punkt  nicht  weiter 
berührt. 

Interessant  ist  es  zu  sehen,  auf  welche  Weise  der  Zuschauer 
von  den  Motiven  der  Athena,  die  sie  veranlasst  haben,  den  Aias 
mit  Wahnsinn  zu  schlagen,  Kenntnis  erhält.  Über  die  Entschlüsse 
einer  Gottheit  ist  nur  diese  selbst  oder  allenfalls  ihr  Vertreter 
auf  Erden,  der  Priester  und  Seher,  orientiert.  So  sagt  die  Göttin 
am  Ende  des  Prologs,  sie  habe  das  alles  getan,  um  den  Übermut 
und  Trotz  des  Aias,  der  keine  Scheu  vor  den  Göttern  kenne,  zu 
bestrafen  (v.  127  ff.),  Sti  xö  %-eo[i(xxfioai  bemerkt  schol.  118,  wo 
darauf  aufmerksam  gemacht  ist,  wie  diese  an  Odysseus  gerichtete 
Mahnrede  dazu  dient,  den  Zuschauer  („xqi  ^eax^")  zu  orientieren. 
Ähnliche  Rücksichten  erkennt  auch  der  Scholiast  (schol.  762)  bei 
dem  Bericht  des  Boten,  der  mit  den  Worten  des  Kalchas  aus- 
führlich berichtet,  womit  Aias  den  Groll  der  Göttin  erregt  habe;i) 


1)  Unrecht  hat  dagegen  der  Scholiast  mit  der  Bemerkung  zu  v. 
756:  rad-avwc  d)c  Jidcvxcg  tJjv  alxCav  \iysi  xfjg  [lavfag-  xax'  dpxag  T*P  '^  'A^Tfjvä 
oöSfev  TOÜT(j)v  nposinev.  Athena  hat  darüber  zwar  nichts  in  ihrer  langen 
Erzählung  v.  51ff.  gesagt,  wohl  aber  am  Ende  des  Prologs,  was  auch  das 
angeführte  schol.  118  richtig  konstatiert  hat. 
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dagegen  macht  Sophokles  keinerlei  Versuch  zur  Rettung  der 
Theodizee,  indem  er  irgend  ein  sittliches  Prinzip  in  dem  Handeln 
der  Göttin  nachweisen  würde  (cf.  Rohde,  Psyche  11  238  A.  1). 

Als  Grund  dafür,  weshalb  Athena  dem  Odysseus  den  Wahn- 
sinnigen in  seinem  Zelt  zeigen  will,  gibt  sie  selbst  an  (v.  67). 
u)?  TiÄatv  'ApYEiotatv  eiaiSwv  ^po^s-  schol.  66  nennt  als  tieferen 
Grund:  -^  euvota  xi^c,  'A^vä^  dq,  xöv  'OSuoala,  aber  Odysseus 
ist  von  diesem  Wohlwollen  sehr  wenig  erbaut  und  es  entspinnt 
sich  aus  Anlass  seiner  Weigerung  eine  kleine  Streitscene,  wobei 
Athena  merken  lässt,  dass  sie  ihn,  der  für  seine  Weigerung 
keine  Gründe  nennt,  durchschaut,  cf.  v.  81  „öxveT?  fSelv",  eine 
ganz  dem  Charakter  einer  solchen  Scene  entsprechende  Ver- 
dächtigung, mit  der  allerdings  die  Göttin  wohl  das  Richtige 
trifft;  dem  Odysseus  dagegen  kommt  natürlich  nicht  zu,  auch 
etwas  über  die  Motive  der  Göttin  zu  sagen. 

Mit  Agamemnon  setzt  sich  Odysseus  am  Schluss  des  Stücks 
in  einer  Uberredungsscene  auseinander;  an  ihrer  Spitze  steht  eine 
längere  ^f]at?  (v.  1332 ff.),  in  der  Odysseus  sofort  sagt,  dass  er  zu 
Gunsten  des  Toten  eingreifen  wolle,  um  dann  seine  Motive  dafür 
anzugeben  und  damit  zugleich  den  Agamemnon  zu  überreden. 
Für  Odysseus  ist  also  die  Scene  mehr  analytisch,  für  seinen 
Gegner  dagegen  synthetisch,  da  sich  dessen  Entschluss,  nach- 
zugeben, als  letztes  Resultat  der  Scene,  die  sich  in  der  Sticho- 
mythie  fortsetzt,  herausstellt.  Die  Stichomythie  ist  sehr  lebhaft; 
Odysseus  beschränkt  sich  hierbei  darauf,  die  Gründe,  die  der 
Atride  für  sein  Verhalten  geltend  machen  zu  können  glaubt,  zu 
widerlegen  und  ihm  das  Unedle  daran  klar  zu  machen,  während 
dieser  selbst  nur  in  einem  Vers  (1358)  dazu  kommt,  auch  den 
Odysseus  zu  verdächtigen.  Dadurch  aber,  dass  Odysseus  alle 
seine  Argumente  in  sehr  massvoller  Weise,  meist  in  Form  eines 
allgemein  gehaltenen  Satzes  ohne  persönliche  Invektive,  vorbringt, 
unterscheidet  sich  diese  Partie  vorteilhaft  von  den  vorhergehenden, 
recht  wüsten  Streit-  und  Schimpfscenen  zwischen  Teukros  und 
den  Atriden. 

Gleich  in  seinen  ersten  Versen  (1047  f.)  sagt  Menelaos,  was 
er  will:  o^xoq,  ok  cpwvö  tcjvSe  t6v  vexpiv  yepoX'^ 

{lYj  auYxo{i{Leiv,  dXX'  iav  dizuic,  1-/S.I. 

Erst  auf  die  Aufforderung  des  Teukros  hin  begründet  er 
seine  Anordnung  in  einer  längeren  Rede,  v.  1052  ff.,  und  in  der- 
selben Form  widerlegt  Teukros  den  Atriden,  v.  1093ff.;  auf  die 
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beiden  Eeden  folgt  ein  kurzes  Urteil  des  Chors.  Dann  kommt 
es  zui"  Stichomythie,  deren  Resultat  jeder  in  einer  kleinen  ^fjais 
zusammenfasst,  Menelaos  v.  1142 — 1149,  Teukros  v.  1150 — 1158. 
Mit  Recht  bemerkt  der  Scholiast  (zu  v.  1123)  über  diese  ganze 
Partie:  xa  xotaOxa  aotfJajxaxa  oux  oJxsca  xpaycpStas*  |xexa  yap  xt]v 
dvafpeatv  dTiexxetvat  x6  8pfi|JLa  •ö-sXiQaai;  ^cj;u)(peuaaxo  xal  IXuas  xö 
xpayixöv  Tia^o?.  Es  kommt  bei  der  ganzen  Scene  nicht  darauf 
an,  warum  Teukros  seinen  Bruder  bestatten  will,  dies  wird  ohne 
weiteres  als  ganz  selbstverständlich  angenommen,  sondern  es 
handelt  sich  nur  um  das  Verbot  der  Atriden;  alle  Gründe,  die 
Menelaos  vorbringt,  werden  von  Teukros  zurückgewiesen,  aber 
mit  solcher  Energie,  dass  von  einer  sachlichen  Debatte  keine 
Rede  mehr  sein  kann;  nur  aus  Torheit  und  Gottlosigkeit  gehe 
sein  Befehl  hervor,  ist  die  Meinung  des  Teukros. 

Genau  nach  demselben  Schema  ist  anfangs  die  Scene  zwischen 
Agamemnon  und  Teukros  gebaut,  doch  ist  hier  gleich  in  den 
ersten  längeren  Reden  der  beiden  (v.  1226  ff.  und  1266  ff.)  der 
persönlichen  Invektive  ein  breiterer  Raum  gegönnt,  wobei  die 
Bestattungsfrage  zurücktritt  und  es  sich  mehr  um  die  allgemeinere 
handelt,  ob  Teukros  gehorchen  wird  oder  nicht.  Während  die 
Rede  des  Menelaos  (v.  1052  ff.)  wenigstens  noch  einigermassen 
disponiert  war  und  deutlich  den  Zweck  verfolgte,  seinen  Befehl 
zu  motivieren,  ist  die  Rede  des  anderen  Atriden  ein  ungeordnetes 
Durcheinander  sich  überstürzender  Gedanken. 

Sehr  hübsch  ist  die  Art,  wie  Teukros  das  Anerbieten  des 
Odysseus,  ihm  bei  der  Bestattung  behilflich  zu  sein,  ablehnt;  dies 
geschieht  nicht  sogleich  auf  dessen  Worte  (v.  1378ff.),  sondern 
Teukros  stattet  ihm  zunächst  seinen  Dank  ab,  verwünscht  da- 
zwischen hinein  geschwind  die  Atriden  (v.  1389  ff.)  und  dann  erst, 
nach  feierlicher  Anrede  (v.  1393),  tut  er  dies  in  der  höflichsten 
Weise,  ganz  kurz,  in  zwei  Versen,  mit  einer  Begründung,  durch 
die  sich  Odysseus  sicher  nicht  verletzt  fühlen  kann;  nach  all  dem 
vorhergehenden  Streit  eine  erquickende  Episode  ritterlicher 
Kourtoisie. 

Werfen  wir  von  hier  einen  Blick  zurück  auf  die  Art  der 
inneren  Motivierung  in  unserem  Stück,  so  fällt  auf,  dass  zwischen 
seiner  ersten  und  zweiten  Hälfte  ein  grosser  Unterschied  ist:  dort 
die  Motivierung  wiederholt  indirekt,  die  Dialogscenen  ruhig  und 
gelassen,  aber  doch  in  der  Person  des  Aias  ein  übermächtiges 
Pathos;  im  zweiten  Teil  nichts  als  Streit,  nur  wenige  Ruhepunkte, 
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so  dass  schon  im  Altertum  die  üugleichheit  aufgefallen  ist  (cf. 
das  angeführte  schol.  1123);  man  möchte  sich  diesen  Stimmungs- 
umschlag im  Charakter  des  Stücks  gerne  damit  erklären,  dass 
gerade,  um  eine  gewisse  Gleichheit  zwischen  den  heiden  Teilen 
hinsichtlich  des  dramatischen  Lebens  herzustellen,  der  Dichter 
sich  genötigt  gesehen  habe,  aus  Mangel  an  anderen  Möglichkeiten 
an  Stelle  des  vorhergehenden  edlen  Pathos  hier  dieses  unedlere 
der  Streitscenen  einzusetzen,  indem  er  Spiel  und  Gegenspiel,  die 
im  ersten  Teil  kaum  in  Berührung  miteinander  kamen,  in  der 
schärfsten  Weise  einander  gegenüberstellte. 

Auch  gegen  Aischylos  ist  ein  grosser  Unterschied;  die 
Motivierung  ist  zwar  gerade  im  Aias  ausserordentlich  pünkt- 
lich (cf.  Patin  a.  a.  0.  II,  7),  aber  mit  einer  graziösen  Sorg- 
losigkeit gehandhabt;  sie  schliesst  sich  nicht  immer  gleich  an 
das  Faktum  an,  sondern  ist,  wo  sich  gerade  eine  passende 
Stelle  findet,  eingefügt;  nur  sehr  gering  ist  der  Beitrag,  den  der 
Chor  liefert;  er  besteht  lediglich  in  den  Angaben,  die  sich  in 
der  Parodos  finden. 

Äussere  Motivierung.  Eine  ähnliche  Beobachtung  machen 
wir  bei  der  äusseren  Motivierung:  auch  hier  ist  alles  wohl  be- 
gründet, aber  die  Gründe  sind  nicht  in  so  aufdringlicher  Weise 
ausgesprochen  wie  vielfach  bei  Aischylos,  sondern  weit  mehr  dem 
übrigen  Dialog  eingegliedert. 

So  spricht  die  ersten  Worte  des  Stücks  Athena,  sie  sagt 
aber  zunächst  gar  nichts  über  ihr  Kommen,  sondern  —  als  all- 
wissende Göttin  —  erzählt  sie,  warum  Odysseus  hier  sei  (v.  Iff.), 
was  dann  dieser  v.  14 ff.  noch  näher  ausführt  und  bestätigt;  auf 
ihr  eigenes  Hiersein  kommt  sie  erst  v.  36  f.  zu  sprechen.  Über 
das  Weggehen  der  beiden  ist  nicht  viel  gesagt,  doch  bekommt 
die  Scene  durch  die  Ermahnungen  der  Athena  (v.  127  ff.)  einen 
feierlichen  Abschluss,  der  die  mangelnde  Motivierung  einiger- 
massen  ersetzen  kann  (cf.  Kaibel,  Elektra  S.  65). 

Das  Auftreten  des  Aias  ist  zunächst  Gegenstand  einer 
längeren  Debatte  zwischen  Athena  und  Odysseus  (v.  Q6S.),  auf 
den  zweimaligen  Befehl  der  Athena  (v.  73,  89  f.)  erscheint  er, 
und  von  ihr  entlassen  (v.  114  f.)  geht  er  ab.  Aus  den  Anapästen 
des  Chores  erfahren  wir,  dass  dieser  von  den  Gerüchten  über 
Aias  gehört  hat,  doch  sagt  er  nicht  ausdrücklich,  dass  er  des- 
wegen komme,  das  mag  sich  der  Zuhörer  selbst  ergänzen,  cf. 
schol.  134:  7tt^av9j  51  xal  t^  dootoi  xtX.    Dass  diese  Motivierung 
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genügend  ist,  bemerkt  auch  Chr.  Muff,  Die  chorische  Technik  des 
Sophokles,  (1877)  S.  52. 

Tekmessa  kommt  erst  am  Ende  dieser  Scene,  am  Schluss 
einer  langen  Rede,  auf  den  Grund  ihres  Erscheinens  zu  sprechen: 
sie  suche  beim  Chor  Hilfe  in  ihrer  Not  (v.  328  ff.),  ohne  dass  aber 
ihr  Auftreten  zunächst  irgend  wie  unmotiviert  erschienen  wäre; 
cf.  schol.  201  (Grund  des  Dichters,  Tekmessa  auftreten  zu  lassen, 
cf.  auch  schol.  Soph.  El.  871):  .  .  utd-avws  5^  g^ecatv  oö  yap  ^"i 
uoXu  5er  (5Xo<pupea^ac  xäv  x°PO^>  iXXdc  upoxöuxetv  xa  ifn  bno^-iatiaq, 
und  schol.  328  (Grund  der  Tekmessa):  ui^av-Jjv  tyjv  upöcpaaiv  xfj? 
45ÖS0U  cpY]o{v,  tva  [AY]  80^  TÖv  Alavxa  iv  xoaauxig  auix^opÄ  xaxa- 
XeXoi7c£vat. 

Auf  das  Erscheinen  des  Aias,  der  durch  das  öfiiien  des 
Zeltes  sichtbar  wird,  sind  die  Zuhörer  durch  seine  Rufe  hinter 
der  Scene  (v.  333  ff.)  vorbereitet ;  schol.  346  bemerkt,  dass  hierbei 
das  dxxuxXir]{ia  Verwendung  gefunden  habe.  Auf  seineu  Befehl 
erscheint  Eurysakes,  auf  dessen  Kommen  dann  noch  besonders  durch 
die  Stichomythie  z wichen  seinen  Eltern  (v.  530  ff.)  vorbereitet  wird, 
wozu  noch  eine  besondere  Ankündigung  durch  Tekmessa  (v.  544) 
tritt:  also  ein  recht  grosser  scenischer  Apparat  für  diese  kleine 
Persönlichkeit.  Nachdem  ihn  Aias  seiner  Mutter  wieder  über- 
geben hat  (v.  578 ff.),  entfernen  sich  die  beiden.  Aias  geht  offen- 
bar auch  gleich  weg  (cf.  schol.  596:  auyxlxXecxac  6  Alaq,  StaxpTj- 
oö|xevo{  Sauxdv,  Intixa,  5fe  ol  dnö  xoö  yppoij  Xöyov  Tzzpnzad-fi  5te^(aaf 
Ttpöt;  ji^v  yap  aOxöv  Xiyeiy  oOx  -Tjv  e^aeX^övxa  ^b-q  .  .  .),  aber  ohne 
dass  hierüber  irgend  etwas  gesagt  würde,  und  in  derselben  un- 
auffälligen Weise  vollzieht  sich  sein  Wiederauftreten  v.  646  (cf. 
schol.  646:  i^ip^exai  6  Afa^  65  8-^  xaxaxTjXyj^ei?  bnö  Texjii^aaYji 
\i^  otfflexxeiv  iauxöv  xal  upocpiaet  xoO  Selv  eli;  dpY]{ifav  dX'ö-elv  xal 
xp(i(\)ai  x6  ?((fO(j,  inl  xouxoi?  ötvaxwpeT  xal  5taxp^xat  iauxöv).^)  Mit 
ihm  muss  auch  Tekmessa  gekommen  sein,  was  aus  seinem  Befehl 
an  sie,  wegzugehen  (v.  684ff.),  sich  entnehmen  lässt.  Grund  und 
Zweck  seines  eigenen  Weggehens  sagt  er  v.  6  54  ff.  (dXX'  tl\i.i  .  .) 
und  690  (iyiii  yap  e!|xt  .  .),  cf.  schol.  654:  Tiid-av^  aöxtp  rj  l^otoq 
ü)$  inl  xad-ap{iöv  (ioviaat  yxp  ßouXexai  X'^^P'"^  "^^5  dvatp^cjetüS. 

1)  Kaibel,  a.  a.  0.  S.  146  ist  der  Ansicht,  dass  Aias  während  des 
Chorliedes  auf  der  Bühne  geblieben  sei;  aber  dieser  Auffassung  wider- 
sprechen die  Angaben  der  schol.  596  und  646,  die  gerade,  was  das  Auf- 
und  Abtreten  der  Personen  betrifft,  sehr  gut  Bescheid  wissen;  cf.  besonders 
das  weiter  unten  angeführte  schol.  784. 
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Der  Bote,  der  nach  seinem  Weggang  eintrifft,  sagt  erst, 
nachdem  er  mit  seiner  ganzen  Meldung  zu  Ende  ist,  dass  er  von 
Teukros  geschickt  worden  sei  (v.  780 ff.).  Auf  das  Rufen  des 
Chors  erscheint  sofort  Tekmessa.  Das  ausführliche  schol.  784  ist 
nicht  uninteressant,  denn  es  zeigt,  wie  auch  der  Scholiast  sich 
bereits  Gedanken  über  das  Kommen  und  Gehen  der  Personen 
gemacht  hat  und  dabei  zu  recht  hübschen  Beobachtungen  gelangt 
ist:  xiyoi  Evexev  oöx  ^Tio^Yjaev  i^coOaav  x'Jjv  TlxjiYjaoav,  ?va  |xei:a 
xoö  yppou  dxouaiQ  xa  iztpl  xoö  Aravxog,  ü)?  ^v  xolg  SXkoiQ  5pdt|iaatv, 
gv  xe  'HX^xxpqt  xal  Ot5{7ioSi,  ä\ux  x^  X°PV  "^^^i  '^^'^  yDwa.iY.ib'^  irpodSoug 
TcoieT,  Tva  {irj  dioooXoy&aiv  ol  i-^yeXoi;  ^tjx£ov  oöv,  8xi  6  Ala«;  ixi- 
Xeuoev  a^xr]w  xax'  oixov  sö^aa^ö-at  xoT?  ^eol«;  etuü)v  „xal  Söjia  7:dtxxou" 
(v.  579)*^)  o05fe  [lYjv  a^xiAaXwxou  ax^|J.a  lyouaav  55ei  auve^ws  l^tlvai 
|i(iXiaxa  iv  xoiouxq)  xaip^  i/jYpuTivifjxutav  xai  TcapirjxoXouOTfjxutav  x-^ 
ToO  AtavTcc  |Aav{a'  I5et  oöv  ji^y*  "^^  «pav^vat  xd  i^ayov  adxi^v,  5ci 
Tcpii;  xöv  xop^"^  dS^irjae  upöxov  e^uetv,  oi  w^  lul  \LsyaX-Q  Tcpoi^aaet 
ixxaXoOaiv  aOxf^v  äXXw?  xe  xal  oi  dizb  xoO  /opoö  o?xei6xepot  eJaiv 
(i){  TioXlxat  xoO  Aravxo;,  waxe  xal  6  ä-x^eXoi  oOx  i^TQxrjae  [xet^ov 
upöawTzov,  dcXXdi  xöv  Alavxa  oO  xaxaXaßwv  2v5ov  7cp6;  x6v  x^P^^ 
cprjatV  tlq,  dc.ydyK'fi'^  5i  Y^Y°^*^S  ^  tcociqxyj;  xoO  5tXoY^aat  otS5a[ioO 
7cpoaxop^5  iyi'^Bxo^  iXka.  xa  Seuxspa  5td  ßpax^wv  d^iQveYxev. 

Auf  Befehl  der  Tekmessa  (v.  803ff.)  entfernt  sich  der  Chor 2) 
nach  zwei  Seiten,  sie  selbst  geht  auch  mit  (v.  810  dXX'  efjit  xdYw  .  ) 
und  gleichzeitig  wird  auch  der  Bote,  vielleicht  um  Teukros  zu 
holen,  die  Bühne  verlassen  haben.  Als  v.  815  Aias  wieder  auf 
der  Bühne,  die  einen  Augenblick  leer  gewesen  war,  auftritt, 
braucht  er  natürlich  über  sein  Erscheinen  nichts  zu  sagen,  da  ja 
keine  Personen  da  sind,  für  die  es  zu  motivieren  wäre,  und  durch 
eine  übertriebene  Rücksichtnahme  auf  den  Zuhörer  hat  sich 
Sophokles  auch  zu  keiner  besonderen  Bemerkung  verleiten  lassen. 

Dass  die  beiden  Chöre  gerade  in  der  Nähe  des  Toten  zu- 
sammentreffen,  ist  ein  Zufall,    wie  ihn   aber   der  Dichter   ohne 


1)  Römer,  Philol.  66  (1906)  S.  86  t'.  streicht  dieses  Zitat,  da  hier 
nicht  auf  v.  579,  sondern  auf  v.  684ff.  zu  verweisen  seL 

2)  Eine  Exodos  des  Chors  mitten  im  Stück  findet  sich  ausser  Aisch. 
Eum.  nur  noch  Eur.  Alk.  746  und  Eur.  Hei.  383;  an  diesen  beiden  Stellen 
finden  wir  auch  längere  Einzelreden,  cf.  Leo  a.  a.  O.  S.  16  und  S.  33.  Dass 
eine  solche  Exodos  ein  in  der  griechischen  Tragödie  ausserordentlicher 
Fall  war,  bemerkt  das  ausgezeichnete  schol.  815  zu  unserem  Stück, 
während  sich  zu  der  AlkestissteUe  der  Scholiast  nicht  äussert. 
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weiteres  für  sich  in  Anspruch  nehmen  kann,  ebenso  wie  auch 
jene  andere  unglückselige  Verkettung  der  Umstände,  dass  der 
Bote  des  Teukros  etwas  zu  spät  eintrifft  (cf.  Klein  a.  a.  0. 
S.  359  f.).  Tekmessa  macht  sich  zunächst  durch  Rufe  hinter  der 
Scene  bemerkbar  (v.  891  ff.,  cf.  schol.  891)  und  wird  hierauf  v. 
894f.  vom  Chor  angekündigt,  ebenso  nachher  Teukros  (v.  975ff.); 
dieser  selbst  sagt  zunächst  gar  nichts  über  sein  Kommen,  das 
Pathos  ist  bei  ihm  zu  gross;  schol.  977  bemerkt:  Ipxetat  jiexauejx- 
9^etS  bnb  TexiiiqaoT];,  was  sich  wohl  auf  deren  Worte  v.  804  bezieht. 

Menelaos  wird  vom  Chor  (v.  1040 ff.)  angekündigt,  doch  wird 
nicht  etwa  bloss  sein  Kommen  konstatiert  in  der  Art  des  Aischylos, 
sondern  durch  die  an  der  Spitze  der  Worte  des  Chors  stehende 
Warnung  und  die  folgenden  Verse  des  Teukros  (v.  1044,  1046) 
ist  eine  besondere  kleine  Einleitungsscene  daraus  gemacht.  Über 
sein  Kommen  spricht  sich  der  Atride  selbst  nicht  aus,  durch  seine 
Rede  (v.  1052 ff.)  ist  das  genügend  motiviert;  seinen  Weggang 
leitet  er  mit  äneiiu  (v.  1159)  ein,  und  gibt,  mit  yap  anschliessend, 
eine  kurze  Motivierung  dafür. 

Von  Teukros  angekündigt  erscheinen  Tekmessa  und  Eui-y- 
sakes  (v.  1168  ff.),  dieser  selbst  geht  gleich  nachher  (v.  1184)  auf 
die  Mahnung  des  Chors  (v.  11 63  ff.  Anapäste)  ab,  um  seinem  Bruder 
für  ein  Grab  zu  sorgen,  stellt  aber  sein  baldiges  Kommen  dabei 
in  Aussicht  (v.  1183f.)  und  v.  1223  erscheint  er  auch  schon  wieder 
und  begründet  sein  Auftreten  damit,  dass  er  den  Agamemnon 
habe  herannahen  sehen,  den  er  damit  zugleich  ankündigt  (v. 
1223 ff.);  wie  sein  Bruder  sagt  auch  dieser  über  sein  Kommen 
nichts.  Odysseus  wiid  zuerst  vom  Chor  angeredet  (v.  1316f.)  und 
sagt  sofort  den  Grund  seines  Kommens  (v.  1318ff.).  Auf  sein 
Vorhalten  geht  Agamemnon  weg  (v.  1373),  ohne  jedes  Abschieds- 
wort, und  da  Teukros  fUi*  Odysseus  weiteren  Beistand  dankt^ 
verabschiedet  sich  dieser  auch  bald  (v.  1400  f.) 

Die  Exodos  des  Chors  erfolgt  auf  Anordnung  des  Aias  (v. 
1403 ff.)  zum  Zweck  der  Bestattung  des  Toten;  auch  den  Eurysakes 
fordert  er  auf  (v.  1409),  mit  ihm  den  Toten  wegzutragen.  Tek- 
messa, die  V.  11 68 ff.  angekündigt  wurde,  muss  sich  schon  vor 
V.  1316  entfernt  haben,  da  der  hier  auftretende  Odysseus  von 
demselben  Schauspieler  gegeben  wurde;  vielleicht  wurde  sie  auch 
als  stumme  Person  an  dieser  Stelle  nur  durch  ein  napaaxiQvtov- 
dargestellt  und  entfernte  sich  erst  mit  den  anderen  in  der  allge-^ 
meinen  Exodos. 
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Antigone. 

Innere  Motivierung.  Hedwig  Jordan  sagt  am  Schluss 
eines  Aufsatzes  über  die  Antigone  des  Sophokles  (N.  Jahrb.  f.  d. 
klass.  Altertum  1909,  S.  96):  „Die  Antigone  ist  unter  den  auf 
uns  gekommenen  griechischen  Tragödien  die  erste,  in  der  die 
Handlung  sowohl  als  Tat  als  auch  als  Gedanke  nur  aus  solchen 
Umständen  hergeleitet  wird,  die  erst  zu  Beginn  des  Dramas  zur 
Wirkung  kommen.  So  war  es  bei  Aeschylus  nicht.  Bei  diesem 
hat  die  Handlung  ihren  wirklichen  Anfang  immer  schon  lang  vor 
Stückanfang."  Diese  Worte  sind  nicht  unbedingt  richtig:  wie 
die  Handlung  des  Stücks  einsetzt,  da  liegt  bereits  das  Verbot 
des  Kreon,  den  Leichnam  des  Polyneikes  zu  bestatten,  vor  und 
ebenso  der  Entschluss  der  Antigone,  diesem  Befehl  zu  trotzen. 
Ihr  Plan  steht  schon  vor  Beginn  des  Stückes  fest,  sie  fasst  ihn 
keineswegs  etwa  erst  in  der  Auseinandersetzung  mit  Ismene,  die 
den  Prolog  des  Stückes  bildet;  denn  deren  Resultat  besteht  nur 
darin,  dass  Antigone  die  Tat  allein,  ohne  Unterstützung  ihrer 
Schwester,  vollbringen  wird.  Alle  die  Momente  also,  aus  denen 
sich  die  Handlung  des  Stücks  entwickelt,  liegen  zeitlich  schon 
vor  dessen  Beginn,  und  es  ist  lediglich  eine  Sache  der  Exposition, 
wie  sie  dem  Zuhörer  mitgeteilt  werden.  Der  psychologische  Prozess, 
der  zu  ihrer  Entstehung  geführt  hat,  geht  aber  nicht  auf  der 
Bühne  vor  sich. 

W.  Schmid,  Philol.  62  (1903),  S.  Iff.  stellt  als  die  treibenden 
Motive  bei  Antigone  ihre  ^iXoSo^fa  und  Euoißeta  fest;  Kreon  er- 
scheint ihm  als  Vertreter  des  Geistes  der  Sophistik  im  Gegensatz 
zu  der  das  religiös -mystische  Volksempfinden  vertretenden  Anti- 
gone. Ausser  diesen  beiden  Hauptpersonen  sind  an  der  Handlung 
des  Stücks  noch  beteiligt  Ismene,  Haimon,  Teiresias  und  Eurydike. 
Der  Dialog  in  dieser  Tragödie  ist  ausserordentlich  lebhaft  gehalten, 
und  so  ist  bei  dem  starken  Ineinandergreifen  von  Spiel  und  Gegen- 
spiel eine  getrennte  Verfolgung  der  Motive  der  einzelnen  Personen 
oft  nicht  möglich. 

Im  Prolog  stehen  Antigone  und  Ismene  sich  gegenüber. 
Letztere  ist  noch  vollständig  unbefangen,  sie  hat  von  dem  Befehl 
des  Kreon  noch  nichts  gehört  und  deshalb  auch  noch  keine  Ge- 
legenheit gehabt,  zu  demselben  Stellung  zu  nehmen,  während 
Antigone  sich  bereits  klar  ist.  Ohne  lang  eine  ausführliche 
Motivierung  ihres  Entschlusses  zu  geben,  spricht  sie  ihn  v.  41flf. 

Deckinger,  Darstellung  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  6 
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deutlich  aus,  nachdem  Ismene  ihn  schon  vorher  (v.  39  f.)  erraten 
hatte,  und  erst  v.  69flF.  kommt  Antigone  etwas  genauer  auf  ihre 
Gründe  zu  sprechen.  Ihrem  impulsiven  Charakter  gemäss  ist  also 
für  sie  der  Gang  der  Motivierung  analytisch,  was  auch  mit  der 
mehr  gefiihlsmässigen  Art  ihrer  Gründe  zusammenhängt.  Gerade 
umgekehrt  ist  es  bei  Ismene,  sie  muss  sich  erst  schlüssig  werden, 
erörtert  in  längerer  Rede  die  Punkte,  die  gegen  den  Vorsclilag 
der  Schwester  sprechen  (v.  49 — 64)  und  zieht  dann  die  Konsequenz 
für  sich  daraus:  j^iyii)  |i^v  oöv  .  ."  (v.  65);  in  schroifem  Gegensatz 
dazu  steht  das  „xsTvov  5'  i-^oi  ^a^l^to"  (v.  71  f.)  der  Antigone,  mit 
deren  letzten  Worten  (v.  76  f.)  der  Übergang  zu  einer  Art  Streit- 
scene  gegeben  wird,  in  der  jedoch  nicht  beide  Teile  gleichmässig 
vorgehen,  sondern  Ismene  sich  mehr  in  der  Defensive  befindet, 
während  Antigone  aggressiver  ist;  doch  übt  auch  Ismene  Kritik 
an  den  Motiven  ihrer  Schwester  (cf.  v.  88,  92). 

Keinerlei  positive  Angaben  finden  sich  im  Prolog  über  die 
Beweggründe,  die  den  Kreon  zu  seinem  Befehl  veranlasst  haben, 
nur  fällt  aus  den  Reden  der  Antigone  (v.  Iff.,  210".)  kein  gerade 
günstiges  Licht  auf  ihn.  Der  Grund,  warum  Sophokles  hier  ge- 
schwiegen hat,  ist  klar:  er  wollte  der  grossen  Rede  zu  Beginn 
des  1.  Epeisodion  nicht  vorgreifen.  Hier  ist  alles  Berechnung: 
zuerst  legt  Kreon  seine  Regierungsgrundsätze ^)  dar  (v.  162ff.), 
dann  kommt  er  auf  den  vorliegenden  speziellen  Fall  zu  reden 
(v.  192ff.),  aber  erst  v.  203 ff.  spricht  er  das  Bestattungsverbot 
offen  aus:  der  Gang  der  Motivierung  ist  also  synthetisch. 

Für  den  Befehl  des  Kreon  ist  in  dieser  Scene  die  ab- 
schliessende Motivierung  gegeben;  kein  Widerspruch  und  keine 
Kritik  erhebt  sich  dagegen,  aber  auch  der  Beifall,  den  er  von 
Seiten  des  Chores  findet  (v.  211  ff.),  ist  recht  matt.  An  den 
späteren  Stellen,  wo  über  die  Gründe  seines  Vorgehens  etwas 
gesagt  wird,  handelt  es  sich  mehr  um  die  Konsequenzen  seines 
Befehls  in  ihrer  Anwendung  auf  Antigone,  und  dagegen  richtet 
sich  auch  in  erster  Linie  die  Kritik  der  übrigen  Personen. 

Anders  steht  es  mit  den  Motiven  der  Antigone;  durch  den 
Prolog  ist  der  Zuhörer  schon  über  sie  orientiert,  nicht  abei'  der 
Chor  und  Kreon,  und  durch  die  Annahme  des  Königs,  dass  eine 


1)  Patin  a.  a.  0.  11,  260  nennt  diese  Rede  „fastueusement  senten- 
cieux";  über  den  reichlichen  Gebrauch  von  Sentenzen  in  diesem  Stück 
cf.  auch  E.  Bruhn,  N.  Jahrb.  f.  d.  klass.  Altert.  1898,  S.  255 f.;  Wolf  a.  a.  O. 
S.  126  ff. 
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Übertretung  seines  Befehls  nur  aus  gewinnsüchtiger  Absicht  ge- 
schehen könne  (v.  221  f.),  eine  Vermutung,  die  ihm  nach  dem 
Bericht  des  Wächters  zur  subjektiven  Gewissheit  wird  (v.  280  ff.), 
entsteht  ein  wirksamer  Gegensatz  zu  dem  tatsächlichen  Sach- 
verhalt, der  dazu  dient,  die  ganz  andersartigen  Motive  der  Anti- 
gene scharf  hervorzuheben. 

Eine  bessere  Meinung  als  Kreon  hat  der  Bote  selbst  (v.  256: 
diyoi  ^eÖYovxo;  ö^,  cf.  dazu  schol.  255),  während  der  Chor  die  Tat 
als  ein  ^ei^Xaiov  Ipyov  (v.  278 f.)  ansieht.  Sehr  umstritten  sind 
die  Beziehungen  des  folgenden  ersten  Stasimon  zur  Handlung; 
im  Gegensatz  zu  der  bisher  allgemein  üblichen  Auffassung  hat 
Schmid  (a.  a.  0.  S.  12 ff.)  darin  starke  Hinweise  auch  auf  den 
Charakter  des  Kreon  gefunden,  auf  dessen  SetvdxY];  als  eines 
typischen  Vertreters  des  Geistes  der  Sophistik  hier  angespielt 
sei.  Die  Schollen,  die  überhaupt  zur  Antigone  sehr  dürftig  sind, 
geben  uns  leider  hier  keinen  Aufschluss.^) 


H 


1)  Gegen  die  Auffassung  Schmids  wendet  sich  vor  allem  Rahm 
a.  a.  O.  S.  69,  A.  1,  der  die  Worte  des  Chors  auf  Antigone  bezieht.  P. 
Corssen,  Die  Antigone  des  Sophokles,  ihre  theatralische  und  sittliche 
Wirkung,  Gymn.  Progr.  Berlin  1898,  S.  82ff.  ist  der  Ansicht,  dass  in 
diesem  Lied  überhaupt  an  keine  bestimmte  Person  zu  denken  sei;  gerade 
für  die  Antigone  weist  er  die  Auffassung  des  Chors  als  des  idealischen 
Zuschauers  mit  aller  Schärfe  ab,  da  er  über  den  wahren  Sachverhalt 
weniger  orientiert  sei  als  der  empirische  Beobachter  (S.  28).  —  Eine 
vollständig  neue  Auffassung  vertritt  Drachman,  Zur  Komposition  der  i\ 
sophokleischen  Antigone,  Hermes  48  (1908),  S.  67ff.;  44  (1909),  S.  628ff.: 
Er  bezieht  das  Lied  von  der  ötivöxnjg  wohl  auf  die  Tat  der  Antigone,  aber 
nicht  auf  die  in  dem  erhaltenen  Stück  uns  geschilderte,  sondern,  fussend  . 
auf  einer  Notiz  des  Apollodor  HI,  78:  'Avtiyövtj  .  .  xpö^a  xö  IloXuvftCxouc  I 
owiia  ■x.Xit^a.ax  IS^a^^e,  nimmt  er  eine  ältere  Version  des  Stücks  an,  der  | 
zufolge  Antigone  zuerst  den  Leichnam  des  Bruders  geraubt  habe;  Spuren 
dieser  älteren  Fassung  findet  er  noch  in  dem  Botenbericht  (v.  249ff.)  xmd 
mit  Rücksicht  auf  eine  derartige  überaus  kühne  Tat  findet  er  auch  das 
Lied  von  der  8«tvöT»jg  durchaus  passend.  Der  geraubte  Leichnam  sei 
dann  auf  Befehl  des  Kreon  wieder  an  die  alte  Stelle  gebracht  worden 
und  nur  als  Rest  dieser  ersten  Fassung  lasse  sich  das  nochmalige  Be- 
giessen  des  Toten  mit  Erde  erklären,  das  allerdings  in  unserem  Stück 
durch  nichts  gerechtfertigt  ist. 

Dass  aber  auf  jeden  Fall,  und  das  gilt  auch  für  die  Erklärung  von 
Drachman,  bei  diesem  Chorlied  der  innere  Zusammenhang  mit  dem  Stück 
sehr  schwer  zu  finden  ist  wegen  seiner  ausserordentlich  abstrakten  Form, 
bemerkt  mit  Recht  Bruhn  in  seiner  Ausgabe  der  Antigone  (1903)  zu 
dieser  Stelle. 
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Das  2.  Epeisodion  bringt  nun  die  grosse  Auseinandersetzung 
zwischen  Antigene  und  Kreon  (v.  446  ff.),  nachdem  der  Wächter 
abgegangen  ist,  der  sich  diesmal  rein  referierend  verhalten  hat 
und  froh,  selbst  seiner  Verantwortung  los  und  ledig  zu  sein,  kein 
Wort  über  etwaige  Motive  von  Antigenes  Tat  verloren  hat. 
Diese  gibt  in  längerer  Rede  (v.  450 — 470)  als  ausschlaggebenden 
Grund  an  die  äypauTa  xdoifaX^  ^eöv  v6|jitiia  (v.  454 f.),  denen 
gegenüber  das  Verbot  des  Kreon  und  die  Aussicht  auf  den  Tod 
nicht  in  Betracht  komme.  Damit  kritisiert  sie  natürlich  zugleich 
auch  den  Befehl  des  Königs,  sie  weist  femer  v.  469  f.  den  etwaigen 
Vorwurf  der  [iwp^a  zurück,  indem  sie  den  Kreon  selber  einen  (iwpo? 
nennt  (man  beachte  die  rhetorische  Figur  der  dv^uTrocpopdt).  Ist 
schon  der  Chor  mit  der  Art,  wie  sie  alles  so  freimütig  eingestanden 
hat,  nicht  zufrieden  (v.  471  f.),  so  ist  natürlich  die  Tonart,  die 
Kreon  anschlägt,  noch  eine  viel  schärfere;  er  erkennt  keinerlei 
gute  Beweggründe  bei  ihrem  Tun  an,  sondern  findet  nur  Trotz 
und  Verwegenheit  hinter  demselben  (v.  480  ff.),  und  das  Resultat 
seiner  Rede  ist,  dass  Antigene  und  ihre  Schwester  dem  durch 
seinen  Befehl  bereits  früher  angedrohten  Schicksal  nicht  ent- 
rinnen sollen  (v.  486 ff.);  er  begründet  also  seinen  eigenen 
Entschluss  mit  der  Auffassung,  die  er  von  den  Motiven  der 
Antigene  hat.  Auch  die  folgende,  stichemythisch  gehaltene  Streit- 
scene,  die  zuerst  den  Anschein  erweckt,  als  wolle  Kreon  einiger- 
massen  sachlich  auf  die  Gründe  der  Antigene  eingehen,  endet 
mit  einem  Machtwert  von  seiner  Seite,  v.  525:  i\Lo\)  bk  C^vio? 
0Ö7C  dfp^et  Y^"^''^- 

Zwischen  Antigene  und  Kreon  ist  damit  der  Streit  zu 
Ende,  und  es  lassen  sich  daher  ihre  Motive  hinsichtlich  ihrer 
Darstellung  vollends  getrennt  verfolgen. 

Die  Absicht  der  Ismene,  mit  ihrer  Schwester  gemeinsam 
in  den  Tod  zu  gehen,  weist  diese  schroff  zurück;  entsprechend 
dieser  Stimmung  ist  auch  der  Bau  der  Scene  gehalten  (v.  536 ff.): 
Stichomythie  und  Distichomythie;  es  ist  keine  sachliche  Ausein- 
andersetzung, Antigene  gibt  ihre  Gründe  nirgends  deutlich  an, 
und  doch  findet  der  Zuhörer  ihr  Verhalten  psychologisch  sehr 
wohl  begreiflich.  Die  ganze  Scene  ist  analytisch,  das,  was  die 
beiden  wollen,  ist  gleich  zu  Anfang  gesagt  (Ismene  v.  536  f., 
Antigene  v.  538  f.)  und  damit,  dass  sie  sich  in  diesem  Streit 
so  deutlich  charakterisieren,  wird  ihr  beiderseitiges  Verhalten 
ohne  weiteres  verständlich. 
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Im  folgenden  Stasimon  beschäftigt  sich  nun  auch  der  Chor 
mit  dem  Geschick  der  Antigone,  er  sieht  darin  eine  Fortsetzung 
des  über  dem  Labdakidenhause  schwebenden  Leides,  der  Fluch- 
geist, der  hier  waltet,  hat  auch  sie  befallen,  Xdyou  x'  ävoca  xai 
^ppe'^m  Ipcvug  (v.  603).  Dieser  Gedanke  wird  noch  weiter  verall- 
gemeinert, V.  604  ist  von  dvSpöv  bnep^aola  die  Rede,  der  äxat 
(v.  614,  624 f.)  kann  niemand  entrinnen.  Sachlich  also  weiss  der 
Chor  über  die  Motive  der  Antigone  gar  nichts  zu  sagen,  sondern 
er  gibt  nur  eine  allgemeine  Betrachtung  über  die  Ursachen  ihres 
Geschicks. 

In  dem  Streit  zwischen  Vater  und  Sohn,  der  das  3.  Epei- 
sodion  ausfüllt,  bringt  Kreon  zunächst  seine  alte  Auffassung  über 
Antigones  Tat  in  einer  langen  Rede  vor  (v.  639 ff.);  ihr  stellt 
Haimon  nicht  seine  eigene  Auffassung  entgegen,  sondern  die 
öffentliche  Meinung,  die  durchaus  auf  selten  Antigones  stehe  und 
volles  Verständnis  für  ihre  Tat  zeige,  v.  692 ff.;  ebenso  auch  in 
der  Stichomythie  v.  733;  aber  er  macht  damit  keinerlei  Eindruck 
auf  seinen  Vater. 

Mit  dem  Todesmonolog  des  Aias  kann  man  den  folgenden 
Kommos  der  Antigone  vergleichen.  Hier  wie  dort  keine  Reflexion 
über  das,  was  zum  Tod  geführt  hat,  aber  dort  die  feste  Ent- 
schlossenheit des  Helden,  hier  die  Verzweiflung  einer  Jungfrau, 
die  bei  allem  Todesmut  doch  auch  mit  jeder  Faser  ihres  Herzens 
am  Leben  hängt;  ihre  Worte  nehmen  immer  mehr  monologartigen 
Charakter  an  (cf  Leo,  a.  a.  0.  S.  10)  und  das  setzt  sich  fort  in 
der  folgenden  Scene,  v.  891 — 904.  Die  Verse  von  905  an  sind 
zu  streichen  (cf.  Schmid,  a.  a.  0.  S.  25ff.);  bisher  war  in  den 
Worten  der  Antigone  gar  keine  Rede  von  ihren  Motiven  und  es 
wäre  mehr  als  auffallend,  wenn  Sophokles  durch  eine  derartige 
Betrachtung,  eine  so  verstandesmässig  nüchterne  Reflexion,  den 
Eindruck  ihrer  Klage  zerstört  hätte.*)  Die  Anerkennung  der  eö 
<ppovoövTe<;  (v.  904)  genügt  ihr,  ebenso  enthalten  ihre  letzten  Worte 
(v.  943  XY]v  sOaeßfav  aeßfaaoa)  nur  einen  kurzen,  aber  dafür  um 
so  eindringlicheren  Hinweis  auf  ihre  reinen,  von  Kreon  so  schmäh- 
lich verkannten  Motive. 

1)  Der  Streit  um  diese  Stelle  ist  noch  immer  nicht  geschlossen; 
die  neueste  Verteidigung  der  Verse  905ff.  findet  sich  bei  J.  Moeller,  Ein 
Problem  aus  der  Antigone  (Ehrengabe  der  Latina,  Halle,  1906,  S.  780".),  der 
zwar  die  in  der  Stelle  liegenden  Schwierigkeiten  anerkennt,  aber  glaubt, 
dass  der  Einfluss  der  sophistischen  Rhetorik  auf  Sophokles  doch  auch 
diese  Verse  in  diesem  Zusammenhang  verständlich  machen  könne. 
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Zur  Erkenntnis  derselben  ist  auch  der  Chor  bereits  gelangt, 
cf.  V.  872ff.  a^ßeiv  [ikv  eOaeßeta  ziq  xtX.  ;  schol.  872  ol  xoO  x^poö 
xd  ^.EV  Ipyov  TfiQ  Tiaibtc,  iTiaivoOatv,  oö  [it]V  5^  ■8'apaoOac  xaj  xtjv 
Yvwixirjv  xou  ßaaiXIw^  SieXsyxs^v  <^S  [lox^pav.  Aber  er  enthält 
sich  eines  näheren  Urteils  und  konstatiert  nur  die  Tatsache,  dass 
Antigone  durch  ihr  Tun  ihr  Geschick  selbst  verschuldet  habe 
(v.  853  ff.,  873  ff.).  Der  Vergleich,  den  der  Chor  im  vierten 
Stasimon  zwischen  Antigone  und  anderen,  teilweise  göttlichen 
Personen  anstellt,  bezieht  sich  nicht  auf  eine  Ähnlichkeit  der 
Schuld,  die  zu  ihrem  Geschick  geführt  hat,  sondern  lediglich 
auf  dieses  selbst,  cf.  schol.  955:  jx-^  oöxw  5^  aOxö  Xocßw^iev, 
8x1  xal  -fi  'AvxiyövTfj  iaeßYjg  oöaa  uinov^ev,  ÖTiep  6  iaeßv)?  Au- 
xoOpYOg,  i}X  &nkG}(;  x%  Tiapa^eaei  xöv  6[io{(OV  Suaxu)(iö)V  uapa[iu- 
d-elxat  x-Jjv  xdpYjv. 

Von  nun  an  erfährt  der  Zuhörer  über  Antigone  nichts  weiter 
mehr  als  durch  den  Boten  die  kurze  Tatsache  ihres  Todes  (v. 
1220ff.);  was  sie  dazu  bewogen  hat,  ihrem  Leben  so  rasch  ein 
Ende  zu  machen,  davon  schweigt  der  Dichter;  er  brauchte 
natürlich  diese  Wendung  der  Sache,  aber  er  hätte  auch  leicht 
eine  Motivierung  dafür  finden  können,  wenn  er  es  für  nötig  ge- 
halten hätte. 

Wir  haben  bisher  gesehen,  wie  Sophokles  in  den  ungeheuer- 
lichen Vermutungen  des  Kreon  über  die  Motive  der  Antigone 
eine  Folie  gewonnen  hat,  von  der  sich  diese  um  so  leuchtender 
abheben  kann.  Das  Umgekehrte  ist  mit  Kreon  selber  der  Fall: 
dadurch,  dass  eine  Reihe  von  Personen  ihn  zum  Nachgeben  zu 
bewegen  suchen  und  zwar  mit  Gründen,  die  notwendig  auf  ihn 
Eindruck  machen  müssten,  aber  doch  tatsächlich  wirkungslos  ver- 
hallen, wird  seine  brutale  Selbstherrlichkeit  nur  noch  schärfer 
hervorgehoben.  Den  ersten  Versuch  macht  Ismene:  in  einer 
Stichomythie  (v.  563  ff.)  weist  sie  ihn  darauf  hin,  dass  Antigone 
die  Braut  seines  Sohnes  sei,  aber  ihre  Worte  machen  keinen 
Eindruck.  Dann  kommt  Haimon  selbst  mit  der  Absicht,  seinen 
Vater  zu  überreden;  doch  dieser  hat  zuerst  das  Wort:  von  all- 
gemeinen Grundsätzen  ausgehend  (v.  639  ff.)  kommt  er  mit  v.  648 
auf  den  vorliegenden  Fall  zu  sprechen  und  sucht  seinem  Sohn  zu 
zeigen,  dass  Antigone  keine  geeignete  Gattin  für  ihn  sei  (v.  648 
bis  654);  v.  655 ff.  wiederholt  er  nochmals  das  Todesurteil  über 
Antigone  und  gibt  wieder  in  allgemeinen  Sätzen  (v.  65  9  ff.)  die 
Begründung  dafür.     Ebenso  wohlüberlegt  ist  die  Gegenrede  des 
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Haimon;^)  die  Meinung  der  Bürger,  seine  Liebe  zum  Vater,  all- 
gemeine Erwägungen  hält  er  ihm  vor,  und  dann  erst  sagt  'er, 
was  er  will,  v.  718:  all'  elxe  {jiu^q)  xal  {xeiaoiaotv  5(5ou.  Von 
allem  dem,  was  ihn  zu  seinem  Rat  an  den  Vater  bewogen 
hat,  hofft  er  auch,  dass  es  auf  diesen  Eindruck  machen  werde. 
Einen  Grund  hat  er  freilich  verschwiegen,  und  der  wird  ihm  in 
der  folgenden  Streitscene  von  seinem  Vater  vorgehalten,  seine 
Liebe  zu  Antigone.  Die  Art,  wie  dies  geschieht  (cf.  v.  740,  746, 
748,  756),  ist  mit  ihren  rohen  Ausdrücken  und  herabsetzenden 
Worten  nicht  bloss  für  Kreon,  sondern  für  eine  Streitscene  über- 
haupt charakteristisch.  Und  so  steht  plötzlich  Haimons  Ent- 
schluss  da:  ohne  die  Braut  will  auch  er  nicht  weiterleben  (v.  751, 
762  ff.).  Seine  wenigen  Worte  müssen  seinen  Entschluss  mehr 
andeuten  als  klar  aussprechen,   Tva  ji-^  StaXu^  xa  x-?)?  uTio^laew;. 

Hat  Haimon  nicht  gesagt,  was  ihn  zu  seinem  Eingreifen 
zu  Gunsten  Antigones  bewogen  hat,  so  geschieht  dies  um  so 
deutlicher  im  folgenden  Stasimon,  in  dem  schönen  Lied  vom  Ipmi 
(v.  781  ff.),  cf.  schol.  781:  5td  xöv  A^iiova  xoö  Ipwxo?  |i^fi.vifjxat. 
Über  das  Verhältnis  der  beiden  Teile  des  Liedes  sagt  Rahm, 
a.  a.  0.  S.  73:  „Der  erste  Teil  desselben  ist  rein  lyrischen  Cha- 
rakters, er  enthält  das  schöne  Preislied  auf  'Epws  (v.  781 — 790). 
.  .  .  Der  zweite  Teil  des  Chorliedes  bringt  die  Anwendung  des 
allgemeinen  Gedankens  auf  den  vorliegenden  Fall,  durch  den 
jener  seinerseits  wieder  ausgelöst  worden  ist." 

Die  Teiresiasscene  hat  Ähnlichkeit  mit  der  Haimonscene; 
auch  der  Seher  will  den  König  zur  Einsicht  bringen,  auch  er 
hofft,  dass  die  Motive,  die  ihn  zum  Eingreifen  veranlassten,  auf 
den  König  Eindruck  machen  würden.  Seine  Rede  ist  gleichfalls 
synthetisch  angelegt,  erst  nachdem  er  alle  seine  Gründe  vor- 
gebracht hat,  ruft  er  dem  König  zu:  xaux*  oöv,  xlxvov,  cppövYjaov 
(v.  1023,  cf  oben  in  der  Rede  Haimons  v.  718).  Aber  die  Sach- 
lichkeit der  Debatte  hört  hier  schon  früher  auf;  in  seiner  Gegen- 
rede (v.  1033  ff.)  verteidigt  Kreon  nicht  etwa  seinen  Standpunkt, 
sondern  greift  sofort  den  Teiresias  an  und,  keines  seiner  guten 
Motive  anerkennend,  sieht  er  nur  Habsucht  als  Grund  seines 
Kommens  an,  ein  Streit,  der  sich  dann  wie  gewöhnlich  in  einer 
Stichomythie  fortsetzt.  Also  auch  hier  wieder  eine  Motivunter- 
schiebung von  Seiten  des  Kreon,  die,  abgesehen  davon,  dass  sie 
ihn  selber  charakterisiert,  nur  dazu  dient,  die  wirklichen  Motive 

1)  cf.  auch  Müller,  Ästhet.  Komment.  S.  280 ff. 
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des  Teiresias  um  so  deutlicher  hervorzuheben.  Der  Seher,  der 
zuerst  als  Warner  gekommen  war,  wird  jetzt  zum  Unglücks- 
propheten; er  enthüllt  dem  Kreon  v.  1064  ff.  das  bevorstehende 
Unglück,  und  gibt  nachher  (v.  1084  f.)  noch  eine  Art  Motivierung 
für  seine  Orakeldeutung. 

Der  Seher  hat  den  König  nicht  zu  überzeugen  gewusst, 
aber  er  hat  ihm  doch  wenigstens  Angst  gemacht  (cf.  Hedw.  Jordan, 
a.  a.  0.  S.  93)  und  nach  seinem  Weggang  erfolgt  eine  kleine  Be- 
ratungsscene  zwischen  Chor  und  Kreon  in  recht  lebhaftem  Dialog; 
dieser  ist  ratlos,  cf.  v.  1099:  xt  S^xa  XP"^  5päv;  i^paJ^s,  Tzeioo[i(xi 
8'  iydi.    Auf  den  Rat  des  Chors  gibt  er  nach. 

Als  Kreon  v.  1261  wieder  auftritt,  ist  er  ein  gebrochener 
Mann,  und  jetzt  erscheint  ihm  sein  Tun  auch  in  dem  Lichte,  in 
dem  es  bisher  schon  den  anderen  Personen  erschienen  ist;  das 
spricht  er  in  dem  Kommos  deutlich  aus  (cf.  besonders  v.  1261  bis 
1269,  1317 — 1320)  und  auch  die  Schlussworte  des  Chors  legen 
ihm  die  volle  Verantwortung  auf  (v.  1347  ff.).   — 

Der  Gang  der  Sache  hat  es  mit  sich  geführt,  dass  bei  der 
Untersuchung,  wie  die  Motive  des  Kreon  und  der  Antigone  dar- 
gestellt sind,  auch  von  denen  Ismenes,  Haimons  und  des  Teiresias 
bereits  die  Rede  war.  Durch  Botenberichte  erfahren  wir  über 
die  Motive  bei  Haimons  und  Eurydikes  Selbstmord  noch  einiges, 
indem  deren  letzte  Worte  erzählt  werden  (v.  1177,  1224 ff.;  1301  ff., 
13 12 f.,  1315 f.);  Eurydike  hatte  die  Bühne  schweigend  verlassen, 
und  es  ist  bezeichnend  für  die  Art  des  Sophokles,  dass  über  ihre 
Gründe  auch  hier  zunächst  von  Seiten  des  Boten  eine  Vermutung 
geäussert  wird,  die  gründlich  falsch  ist  (v.  1246  ff.).  — 

Wenn  man  von  hier  aus  einen  Blick  zurückwirft  auf  den 
Gang  der  inneren  Motivierung,  so  erscheint  sie  zunächst  als  ein 
fast  verwirrendes  Durcheinander.  Gewiss,  Sophokles  hat  in  diesem 
Stück  seine  erste  Aufgabe  jedenfalls  nicht  darin  gesehen,  dem 
Zuhörer  in  möglichst  objektiver  Weise  über  diesen  Punkt  Auf- 
klärung zu  verschaffen,  er  hat  es  ihm  vielmehr  anheimgestellt, 
aus  all  diesen  Fällen  die  mittlere  Proportionale  zu  gewinnnen, 
denn  nicht  einmal  auf  die  eigenen  Angaben  einer  Person  über 
sich  selber  kann  man  sich  hier  verlassen ;  Kreon  z.  B.  versteckt 
seine  ganze  Brutalität  hinter  einer  Menge  schöner  Reden,  die 
lediglich  für  ihn  selbst  subjektive  Überzeugungskraft  haben.  Es 
mag  daher  nicht  uninteressant  scheinen,  die  Sache  einmal  etwas 
systematisch  darzustellen: 
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Antigene 

1.  Eigene  Angaben  1 

2.  Angaben  des  Haimon,  öffentl.  Meinung] 

3.  Angaben  des  Chors  nach  der  Entdeckung } 

4.  Kritik  der  Ismene     )      ,  .  , 
„      des  Kreon      }  '""^^'^^^ 

Chor 

Vermutungen  vor  der  Entdeckung  des  Täters 


verhältnismässig 

objektiv 

schwankend 


5. 

6. 


Wächter 

Kreon 

Zweite  Bestattung  des  Toten 

Selbstmord 


!•  keine  Motive  genannt 


objektiv 


aber  der  Wahrheit 
nahekommend 


Uberredungs- 
versuche 


Haimon 

1.  Eigene  Angaben,      unvollständig 

2.  Angaben  des  Chors,      Ergänzung  von  1 

3.  Botenbericht 

4.  Kritik  durch  Kreon  }  subjektiv  gefärbt 

Kreon 

Eigene  Angaben        }  Selbsttäuschung 
Angaben  des  Chors   }  schwankend 
Kritik  der  Antigone   )  subjektiv  gefärbt, 

„      des  Haimon 

„      des  Teiresias 
Ismene 

7.  Rat  des  Chors 

8.  Selbsterkenntnis  in  der  Exodos 
Ismene 

1.  Eigene  Angaben 

2.  Ki-itik  durch  Antigone 

Teiresias 

1.  Eigene  Angaben 

2.  Kritik  durch  Kreon 

Eurydike 

1.  Eigene  Angaben,  durch 
Botenbericht  vermittelt 

2.  Vermutung  des  Boten 

Man  sieht,  der  Beitrag,  den  der  Chor  zur  Klärung  der  Sach- 
lage liefert,  ist  recht  minimal;  bei  seiner  Befangenheit  hält 
er  sich  mehr  an  das  Tatsächliche  und  erörtert  lieber  die  Frage 


}  objektiv 

}  subjektiv  gefärbt 

}  objektiv 

}  falsch,  Unterschiebung 

[  objektiv 
}  falsch. 
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des  Verhältnisses  zwischen  Schuld  und  Sühne,  als  dass  er  einen 
Versuch  machen  würde,  auch  in  die  Psyche  der  Personen  ein- 
zudringen. 

Äussere  Motivierung.  Um  so  beträchtlicher  ist  dagegen 
die  Rolle,  die  der  Chor  bei  der  äusseren  Motivierung  spielt,  be- 
sonders in  Form  von  Ankündigungen  (cf.  Christ-Schmid,  a.  a.  0. 
S.  312,  A.  4). 

Über  das  Auftreten  von  Antigene  und  Ismene  gibt  uns 
erstere  die  nötige  Aufklärung,  aber  nicht  sofort  zu  Beginn  des 
Stücks,  sondern  erst  v.  18 f.*)  Antigene  geht  ab  zur  Ausführung 
ihrer  Tat,  wie  sie  selber  sagt  (v.  95 ff.),  Ismene  entfernt  sich 
gleichzeitig,  aber  ohne  Motivangabe. 

Den  Grund  für  das  Kommen  des  Chors  erfährt  der  Zuhörer 
erst  aus  den  die  Parodos  beschliessenden  Anapästen  (v.  155  ff.), 
in  denen  zugleich  Kreon  angekündigt  wird,  und  dieser  kommt  zu 
Beginn  seiner  Rede  (v.  164  ff.)  noch  einmal  auf  den  Grund  für  das 
Hiersein  des  Chors  zu  sprechen.  Über  diese  leichte  Art  des 
Sophokles,  erst  gelegentlich  die  Motivierung  für  das  Auftreten 
des  Chors  zu  geben,  bemerkt  schol.  155:  äptara  xal  {leYaXocppövwg 
5teaxeuaaxai  aÖT(p  6  x°P^S'  ^tepo^  yap  äv  Tauxa  TipöTov  efaT^Yayev, 
6x1  "^(JLels  auvTQX^iiev  bnö  Kpiovxo^'  y^ipiew  bk.  xö  upöxov  |Aiv  eöx'^v 
aöxoui;  TtotiQaaa^ai,  i^fiq  tk  SrjXwaat  bizö  xCvo?  auvrj^poia^aav  *  uapa- 
xripei  ti,  5xt  Tiavxig  iTtitieXw?  Siayfvexai  5y]X(öv  t^jiIv  xa  7ipay{iaxa  6 
Tzoirivfii,  öaxe  iaixapO-ai  ja^v  aöxa  xal  napa-Ktlo^ai  kzipoiq  upoawuoti;, 
Tidevxa  5^  SirjXoOa^ai. 

Kreon  selber  sagt  nichts  über  sein  Kommen,  auf  das  schon 
Antigene  v.  33 ff.  hingewiesen  hatte.  Bei  dem  Wächter  braucht 
es  lange,  bis  er  endlich  den  Grund  seines  Hierseins  angegeben 
hat  (erst  v.  274 ff.),  obwohl  er  gleich  in  seinen  ersten  Worten 
(v.  223  f.)  davon  zu  reden  beginnt.  Er  verschwindet  mit  einigen 
Abschiedsworten,  v.  327  ff.,  die  er  nach  schol.  328  für  sich,  d.  h. 
beiseite  spricht:  duMbv  6  ^epautov  xa^'  iauxäv  xaOxdc  cpYjatv  o5 
yap  Suvaxdv  ItiI  xoö  Kplovxo;  xaOxa  X^y^*'^^'^  *^S  "^"-^  ^'^  ^^'^S  xcöfiixoT;. 
Dies  Hess  sich  in  diesem  Falle  leicht  machen,  da  Kreon  offenbar 
bereits  im  Weggehen  begriffen  war;  ein  Hinweis  oder  eine  Moti- 
vierung dafür  findet  sich  jedoch  nirgends,  nur  aus  v.  386,  der 
Ankündigung  seines  Wiederauftretens  durch  den  Chor,  ist  es  zu 


1)  Kaibel,  Elektra  S.  65  findet  diese  Motivierung  mangelhaft,  aber 
ohne  Grund,  cf.  Bruhn,  Ausg.  Anm.  zu  v.  18,  Müller,  Ästh.  Komm,  S.  103. 
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entnehmen.  Ebenso  wird  das  Erscheinen  des  Wächters  zusammen 
mit  Antigene  vom  Chor  angekündigt,  und  zwar  in  Anapästen 
(v.  37  6  ff.).  Der  Wächter  konstatiert  v.  394  mit  einem  ^xw  aus- 
drücklich noch  einmal  seine  Anwesenheit.  Dass  das  gleichzeitige 
Auftreten  des  Kreon  keinen  besonderen  Anlass  hat,  sondern  im 
Grund  ein  Zufall  ist,  geht  aus  den  Worten  des  Chors  und  seinen 
eigenen  (v.  386 f.)  hervor.  Auf  seinen  Befehl  verschwindet  der 
Wächter  (v.  444 f.)  und  ebenso  nachher  (v,  557)  Antigone,  zu 
sammen  mit  Ismene,  die  auf  Anordnung  des  Kreon  (v.  491)  er- 
schienen ist,  vom  Chor  mit  Anapästen  (v.  526  ff.)  begrüsst. 

In  derselben  Weise  wird  auch  Haimon  empfangen  (v.  626  ff.) 
und  zugleich  eine  Vermutung  über  den  Grund  seines  Kommens 
aufgestellt,  die  aber  durch  die  Worte  Kreons  (v.  631  ff.)  ab- 
geschnitten wird.  V.  763ff.  erklärt  Haimon,  dass  er  auf  Nimmer- 
wiedersehen weggehe,  worüber  sich  der  Chor  Gedanken  macht, 
ohne  aber  damit  bei  Kreon  auf  Verständnis  zu  stossen  (v.  766ff.). 
Ohne  Angabe  von  Gründen  verschwindet  dieser  nach  v.  780  in 
den  Palast. 

Bei  ihrem  Wiederauftreten  wird  Antigone  von  Anapästen 
des  Chores  begrüsst,  v.  801ff.;  Kreon  hatte  schon  v.  760  den 
Befehl  gegeben,  sie  zu  holen,  v.  883  ist  er  selber  plötzlich  auch 
da,  gibt  den  Befehl,  Antigone  zum  Tod  zu  führen  (v.  885ff.,  931  f.) 
und  nach  einer  letzten  Verabschiedung  in  Anapästen  geht  diese 
(V.  937  ff). 

Teiresias,  der  geführt  von  seinem  Knaben  erscheint,  wird 
merkwürdigerweise  vom  Chor  nicht  angekündigt,  er  leitet  aber 
sein  Konunen  sofort  selber  ein  mit  ^xo^iev  (v.  988);  als  er  mit 
seiner  Prophezeiung  zu  Ende  ist,  fordert  er  seinen  Begleiter  auf 
ihn  wegzuführen  (v.  1087  f.),  und  wie  nach  Haimons  Weggang 
knüpft  der  Chor  seine  Bemerkungen  wieder  an  (v.  1091  ff.);  auf 
seinen  Rat  (v.  1100,  1103f.,  1107)  entfernt  sich  Kreon,  nachdem 
er  noch  zuvor  seine  Anordnungen  getroffen  (v.  1108  ff.).  Der  Bote 
hält  zunächst  eine  Rede  voller  Gemeinplätze  (v.  1155 ff.)  und  erst 
auf  die  Frage  des  Chors  (v.  1172)  verkündet  er  seine  Unglücks- 
botschaft und  motiviert  damit  auch  sein  Kommen;  nachher  geht 
er  ins  Haus,  um  nach  Eurydike  zu  sehen.  Diese  ist  v.  1180ff. 
durch  Jamben  des  Chors  angekündigt  worden,  die  zugleich  zwei 
Vermutungen  über  den  Grund  ihres  Kommens  enthielten,  deren 
zweite  dann  sofort  von  ihr  bestätigt  wird  (v.  1183  f.).  Sie  ver- 
schwindet wortlos  und  erregt  damit  die  Befürchtungen  des  Chors, 
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die  der  Bote  durch  eine  recht  falsche  Vermutung  zu  beschwich- 
tigen sucht  (v.  1244  ff.). 

Bei  der  Rückkehr  des  Kreon  findet  keine  weitere  Motivie- 
rung, sondern  nur  eine  Ankündigung  durch  den  Chor  in  Anapästen 
statt  (v.  1257  ff.).  Der  Exangelos  hat  in  dem  Inhalt  seiner  Bot- 
schaft (v.  1278 ff.)  eine  genügende  Motivierung  seines  Kommens; 
er  führt  vielleicht  den  Kreon  auf  dessen  zweimalige,  in  Dochmien 
vorgebrachte  Aufforderung  (v.  1321,  1339)  ins  Haus,  während  der 
Chor  ohne  Motivierung  unter  Anapästen  (v.  1347  ff.),  in  denen  er 
eine  Schlussbetrachtung  anstellt,  die  Bühne  verlässt. 


Oidipus  Tyrannos. 

Innere  Motivierung.  Das  Altertum  hat  den  Oidipusstoff 
für  hervorragend  geeignet  zu  dramatischer  Behandlung  gehalten, 
wie  uns  sowohl  die  bekannte  Stelle  in  der  Poetik  des  Aristoteles 
(1453a  17)  als  auch  die  Nachricht  von  den  zahlreichen  Be- 
arbeitungen dieser  Fabel  beweist,  und  bei  dem  grossen  Wert, 
der  auf  die  auaxaai?  xwv  Tcpayiiaxwv  gelegt  wurde,  ist  uns  das 
auch  sehr  wohl  begreiflich.  Was  uns  heutzutage  bei  diesem  Stoff 
leicht  ein  Gefühl  des  Missbehagens  erweckt,  das  Missverhältnis 
von  Götter-  und  Menschen  willen,  das  hier  noch  stärker  als  sonst 
bei  Sophokles  hervortritt,  so  haben  das  die  Griechen  weniger 
empfunden;  die  in  jeder  Hinsicht  unumschränkte  Allmacht  der 
Gottheit  war  ihnen  zu  sehr  Dogma,  als  dass  das  Geschick  des 
Oidipus  ihnen  als  jitapöv  erschienen  wäre  (cf.  Wilamowitz,  Griech. 
Tragödien,  II,  S.  15). 

Für  die  vorliegende  Untersuchung  liefert  diese  Schicksals- 
tragödie nicht  besonders  viel  Stoff;  die  handelnden  Personen  sind 
zu  wenig  spontan  tätig,  sie  setzen  nicht  einmal  die  Handlung 
durch  ihre  Entschlüsse  in  Bewegung,  sondern  das  geschieht  durch 
ein  Orakel  des  Apollon.  Schiller  sagt  in  einem  Brief  an  Goethe: 
„Der  Oedipus  ist  gleichsam  nur  eine  tragische  Analysis.  Alles 
ist  schon  da  und  es  wird  nur  herausgewickelt."  i)  Nicht  die  Hand- 


1)  Die  Worte  finden  sich  in  dem  Brief  an  Goethe  vom  2.  Oktober 
1797,  stammen  also  aus  der  Zeit,  wo  Schiller  sich  eben  mit  dem  Wallen- 
steinstoff  beschäftigte  (cf.  auch  Kühnemann,  Schiller  (1905),  S.  433);  da 
diese  Stelle  den  ausserordentlich  scharfen  Blick  Schülers  für  den  Aufbau 
des  Stücks  zeigt,  soll  sie  im  Zusammenhang  angeführt  werden:  „Ich 
habe  mich  dieser  Tage  viel  damit  beschäftigt,  einen  Stoff  aufzufinden, 
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lungen,  die  uns  in  dem  Stück  selbst  vorgeführt  werden,  sind  die 
Ursache  des  Unglücks,  das  zum  Schluss  über  das  Labdakidenhaus 
hereinbricht,  sondern  sie  tragen  nur  dazu  bei,  die  Erkenntnis 
dieses  Unglücks  zu  vermitteln.  Aber  auch  in  dem  kleinen  Rest 
von  Handlung,  den  wir  nach  dem  Gesichtspunkt  der  inneren 
Motivierung  zu  betrachten  haben,  ist  immer  noch  die  Kunst  des 
Sophokles  deutlich  zu  erkennen,  wenn  sie  auch,  entsprechend  der 
veränderten  Aufgabe,  hier  nicht  in  demselben  glänzenden  Licht 
wie  in  der  Antigene  sich  zeigen  kann.  Für  die  äussere  Mo- 
tivierung dagegen  macht  natürlich  die  spezielle  Art  dieses  Stücks 
prinzipiell  keinen  Unterschied. 

Objektiv  und  subjektiv  ist  in  erster  Linie  Oidipus  an  der 
Handlung  beteiligt,  in  zweiter  Linie  stehen  Kreon,  lokaste, 
Teiresias. 

Das  Resultat  des  Prologs  ist  der  Entschluss  des  Oidipus, 
alles  zu  tun,  um  den  Mörder  des  Laios  ausfindig  zu  machen. 
Die  Motivierung  hierfür  erfolgt  in  zwei  Stufen:  zuerst  verkündigt 
der  König  in  längerer  Rede  (v.  58flf.),  dass  er  einem  Befehl 
Apollons  unbedingt  nachkommen  werde;  der  Gang  der  Rede  ist 
synthetisch,  erst  gegen  Schluss  erfährt  der  Zuhörer  den  Plan  des 
Königs;  die  Gründe  sind  allgemeiner  Art:  die  Sorge  um  seine 
Stadt,  seine  Herrscheraufgabe  treiben  ihn  dazu.    Dann  erscheint 

der  von  der  Art  des  Oedipus  Rex  wäre  und  dem  Dichter  die  nämlichen 
Vorteile  verschaffte.  Diese  Vorteile  sind  unermesslich,  wenn  ich  auch 
nur  des  einzigen  erwähne,  dass  man  die  zusammengesetzteste  Handlung, 
welche  der  tragischen  Form  ganz  widerstrebt,  dabei  zu  Grunde  legen 
kann,  indem  diese  Handlung  ja  schon  geschehen  ist  und  mithin  ganz 
jenseits  der  Tragödie  fällt.  Dazu  kommt,  dass  das  Geschehene,  als  un- 
abänderlich, seiner  Natur  nach  viel  fürchterlicher  ist  und  die  Furcht,  dass 
etwas  geschehen  sein  möchte,  das  Gemüt  ganz  anders  affiziert,  als  die 
Furcht,  dass  etwas  geschehen  möchte.  ^ 

Der  Oedipus  ist  gleichsam  nur  eine  tragische  Analysis.     Alles  ist    | 
schon  da  und  es  wird  nur  herausgewickelt.     Das  kann  in  der  einfachsten 
Handlung  und  in  einem  sehr  kleinen  Zeitmoment  geschehen,  wenn  die 
Begebenheiten  auch  noch  so  kompliziert  und  von  Umständen  abhängig 
waren.     Wie  begünstigt  das  nicht  den  Poeten! 

Aber  ich  fürchte,  der  Oedipus  ist  seine  eigene  Gattung  und  es 
gibt  keine  zweite  Spezies  davon;  am  allerwenigsten  würde  man  aus 
weniger  fabelhaften  Zeiten  ein  Gegenstück  dazu  auffinden  können.  Das 
Orakel  hat  einen  Anteil  an  der  Tragödie,  der  schlechterdings  durch  nichts, 
anderes  zu  ersetzen  ist;  und  wollte  man  das  Wesentliche  an  der  Fabel 
selbst,  bei  veränderten  Personen  und  Zeiten,  beibehalten,  so  würde 
lächerlich  werden,  was  jetzt  furchtbar  ist." 
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Kreon  und  bringt  den  speziellen  Befehl.  Sowie  Oidipus  den 
vollen  Sachverhalt  erfahren  hat,  ist  auch  sein  Entschluss  da 
(v.  132),  und  wieder  in  längerer  Rede  erfolgt  die  Begründung 
(v.  133  ff.)?  andere,  viel  speziellere  Gründe  bringt  jetzt  Oidipus 
vor.  Also  in  beiden  Etappen  nicht  nur  binsichtlich  des  Ent- 
schlusses, sondern  auch  hinsichtlich  der  dafür  angegebenen  Motive 
Übergang  vom  Allgemeinen  zum  Speziellen,  dabei  das  erste  Mal 
synthetische,  das  zweite  Mal  analytische  Motivierung. 

Und  noch  ein  drittes  Mal  nennt  Oidipus  seine  besonderen 
Gründe,  die  ihn  veranlassen,  unter  allen  Umständen  den  Mörder 
ausfindig  zu  machen,  in  der  grossen  Rede  zu  Beginn  des  1.  Epei- 
sodion  (v.  255 ff.),  wieder  in  etwas  anderer  Form  als  v.  133 ff.; 
Sophokles  wollte  dem  Zuhörer  eine  Wiederholung  ersparen,  und 
doch  musste  Oidipus,  da  er  jetzt  zu  anderen  Leuten  als  im  Prolog 
sprach,  seinen  Befehl  noch  einmal  motivieren.') 

Als  Teiresias  erscheint,  den  Oidipus,  wie  er  selbst  sagt,  auf 
den  Rat  des  Kreon  gerufen  hat  (cf.  v.  288  f.),  beginnt  eine  Uber- 
redungsscene  (v.  300—330),  in  der  der  König  zuerst  in  längerer 
Rede  und  nachher  in  einer  Stichomythie  den  Seher  auffordert, 
den  Mörder  zu  nennen,  dieser  aber  sich  mit  für  Oidipus  unver- 
ständlichen Gründen  weigert.  Nach  einer  kurzen  Streitscene 
(v.  331 — 344)  sagt  Oidipus  seine  Auffassung  von  den  Motiven 
des  Sehers  für  sein  Schweigen  (v.  345  ff.),  eine  echt  sophokleische 
Motivunterschiebung.  Teiresias  rückt  jetzt  mit  der  Wahrheit 
heraus  und  nennt  auch  kurz  seine  Gründe  daflir  (v.  358:  Wunsch 
des  Königs;  v.  364:  seine  persönliche  Erbitterung).  Oidipus  aber 
glaubt,  dessen  wahre  Motive  besser  zu  wissen  und  spricht  sie, 
seinen  vorigen  Gedanken  (v.  345 ff.)  näher  ausführend,  in  längerer 
Rede  aus  (v.  380 ff.),  gibt  sogar  für  seinen  Verdacht  eine  Art 
Motivierung.  Auch  der  Chor  bringt  hierauf  seine  Beurteilung 
der  beiderseitigen  Motive  vor,  v.  404 f.: 

öpY^  XsXiyß-ai  xal  xa  a',  Oibinou,  SoxeT. 

1)  Diese  dritte  Fassung  bietet  dem  Sophokles  auch  Gelegenheit, 
von  der  tragischen  Ironie  ausgiebigen  G-ebrauch  zu  machen,  cf.  Bruhn, 
Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  des  Oid.  Tyr.,  S.  31,  Trautner  a.  a.  0.  S.  81  ff. 
schol.  264:  a£  totaiS'cat  Ivvoiat  oöx  Ixovxat  [liw  -roü  08|j,voö,  xtvvjxixal  H  slat  xoö 
ö'säTpou,  alg  xal  uXsovä^st  EüpiniSrjj,  6  8e  Zoi^oxXfjg  Ttpöj  ßpaxü  jJ^övov  aüxoüv 
finxsxai  npöj  xö  xtVTjoai  xd  9^axpov.  Bruhn  (Anmerk.  zu  v.  264)  meint,  dass 
diese  Bemerkung  des  Scholiasten  einem  „überfeinen  Gefühl"  entspringe; 
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Ganz    ähnlich   äussert   er   sich   nachher   dem   Kreon   gegenüber, 
V.  523 f.: 

dXX'  ^X'O-e  [X£V  5y]  xoOto  xoövetSoj,  xdx'  '^tv  5' 
öpy^  ßtaafl-^v  jxäXXov  T?j  yvwjiig  cppevöv. 
—  Worte,  die  für  die  Stellung  des  Chors  charakteristisch  sind  (cf. 
auch  V.  656 f.,  681);  seine  Vermittlerrolle  bringt  auch  schol,  523 
zum  Ausdruck:  dueiSY]  zb  xoO  y^opou  npöawuov  toöppouov  5ec  iv  xat? 
Staixais  efvai,  5td  xoöxo  xal  vöv  Tiapa^iu^eixat  xdv  Kpiovxa,  5xt  lows 
xax'  (SpY^jv  xoOxo  eluev  Ipe^to^sfj  önö  xoO  {idvxEw?.  (cf.  auch  Horaz, 
ars  poet.  196  f.) 

Die  1.  Scene  des  2.  Epeisodion  endet  damit,  dass  Oidipus 
den  Todesbefehl  gegen  Kreon  ausspricht;  über  sein  Hauptmotiv, 
den  Verdacht,  den  er  gegen  seinen  Schwager  hegt,  ist  der  Zu- 
hörer bereits  unterrichtet.  Aber  der  Befehl  erfolgt  erst  nach 
einer  in  Stichomythie  und  Distichomythie  gehaltenen  Inquisition 
des  Kreon,  in  der  Oidipus  diesem  die  Richtigkeit  seiner  Vermutung 
und  ebenso  dieser  ihre  völlige  Grundlosigkeit  darzutun  bestrebt 
ist;  in  einer  langen  Rede  führt  Kreon  seinen  Gedankengang  noch 
weiter  aus  (v.  583—615),  aber  ohne  Erfolg.  Das  Ganze  ist  somit 
eine  Mischung  von  Streit-  und  Überredungsscene,  ebenso  unsachlich 
gehalten  von  Oidipus  Seite  wie  ruhig  und  gemässigt  von  der  des 
Kreon,  welcher  mit  seinen  allgemein  gehaltenen  Betiachtungen, 
„considerations  morales"  nennt  sie  Patin  a.  a.  0.  II,  172,  ver- 
geblich auf  seinen  Schwager  Eindruck  zu  machen  hofft,  aber  eben 
damit  die  Folie  liefert,  von  der  sich  die  Motive  des  Oidipus  in 
ihrer  Willkür  und  Subjektivität  desto  schärfer  abheben,  wie  wir 
Ähnliches  schon  in  der  Antigone  gesehen  haben.  Noch  einmal, 
in  einer  äusserst  lebhaften,  aus  dvxcXaßaC  bestehenden  Scene 
(v.  626 ff.)  motiviert  Oidipus  seinen  Befehl  (v.  627,  628,  629  je 
in  der  zweiten  Hälfte  des  Verses),  dem  aber  sofort  von  Kreon 
jeweils  die  Berechtigung  abgesprochen  wird. 

Als  lokaste  erscheint,  nennt  ihr  der  König  auch  noch  ein- 
mal kurz  die  Gründe  seiner  Verordnung  (v.  642  f.)  und  wieder 
folgt  sofort  die  Bestreitung  durch  Kreon  (v.  644  f).  Aber  auf 
Zureden  der  lokaste  und  des  Chors  ändert  Oidipus  seinen  Ent- 
schluss.  Der  Stil  dieser  kurzen  Überredungsscene  (v.  649  ff.)  ist 
aischyleisch,  es  ist  eine  epirrhematische  Komposition,  doch  gehen 


aber  der  Mann  hat  mit  seiner  Kritik  doch  vielleicht  nicht  .so  Unrecht,  es 
ist  eben  „Theatralik"  (cf.  Roemer,  Philol.  65  (1906),  S.  63;  Trautner  a.  a.  0., 
S.  102  ff.). 
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hier  die  Sprech-  und  Gesangverse  viel  bunter  durcheinander  als 
bei  Aischylos,  da  sie  nicht  gleichmässig  auf  die  einzelnen  Teil- 
nehmer verteilt  sind  und  ausserdem  die  ganze  Partie  sich  noch 
über  den  Entschluss  des  Oidipus  (v.  669  ff.,  iambische  Trimeter) 
hinauserstreckt;  in  dieser  Fortsetzung  des  Epirrhemas  findet  sich 
ein  Wort  des  Königs  über  den  Chor  (v.  687  f.),  das  uns  anmutet 
wie  eines  jener  häufigen  Urteile,  in  denen  sonst  der  Chor  auf  die 
Rede  einer  anderen  Person  hin  seine  Meinung  ausspricht.  In 
den  auch  noch  zu  dem  Epirrhema  gehörigen  9  Trimetern  (v.  698 
bis  706)  gibt  Oidipus  seiner  Gattin  auf  ihren  Wunsch  die  Gründe 
seines  Vorgehens  gegen  seinen  Schwager  an,  so  dass  diese  jetzt 
ebenfalls  genügend  orientiert  ist. 

Mit  der  im  folgenden  beginnenden  dvayvwpiais  ist  die  Hand- 
lung bis  zu  einem  gewissen  Grad  ausgeschaltet,  ohne  weiteres 
Zutun  der  einzelnen  Personen  geht  alles  seinen  bestimmten  Weg. 
Als  für  lokaste  die  Wahrheit  offen  am  Tag  liegt,  macht  sie  noch 
einen  letzten  Versuch,  den  Oidipus  zu  überreden,  von  weiteren 
Nachforschungen  abzustehen  (v.  1056 ff.);  sie  kann  natürlich  ihre 
Motive  nicht  nennen  und  ihr  Gatte  ist  sofort  wieder  zu  einer 
Vermutung  bereit  (v.  1062f.,  1070,  1078f.),  mit  der  er  sein  Ziel 
gründlich  verfehlt;  er  selbst  sagt  deutlich,  warum  er  auf  seinem 
Willen  beharre  (v.  1058f.,  1065,  1076f.);  dem  Pathos  der  Situation 
entsprechend  ist  diese  Streit-  und  Überredungsscene  stichomythisch 
gehalten,  erst  nach  dem  Weggang  der  lokaste  hat  Oidipus  Ge- 
legenheit zu  einer  längeren  Ausführung  (v.  1076 ff.). 

Anders  ist  die  Stichomythie  mit  dem  Hirten  (v.  11 47 ff.); 
er  kann  ebenfalls  keine  Gründe  angeben,  weshalb  er  nicht  offen 
reden  will,  aber  der  König  unterschiebt  ihm  auch  nicht  irgend 
welche,  gibt  auch  für  sein  Verlangen,  dass  er  das  ganze  Geheimnis 
sagen  solle,  keine  an.  Für  den  Zuhörer  lag  dies  alles  klar,  ausser- 
dem brauchte  ein  Herrscher  einem  Sklaven  gegenüber  seine  Befehle 
nicht  lange  zu  begründen.  Ebensowenig  war  eine  weitere  Mo- 
tivierung nötig  für  den  letzten  Entschluss  des  Königs:  &  cpwi;, 
TeXcuxalöv  ae  TcpoaßX^cJ;at|ii  vOv  (v.  1183),  wenn  diese  auch  mehr 
oder  weniger  in  den  folgenden  Worten  (v.  1184  f.)  enthalten  ist. 

Der  Exangelos,  der  die  Kunde  von  der  Ausführung  des 
letzten  Entschlusses  bei  lokaste  und  Oidipus  bringt,  gibt  in 
seinem  Bericht  mit  deren  eigenen  Reden  (lokaste:  v.  1245 — 1250, 
Oidipus:  v.  1271^1274),  die  sie  unmittelbar  vor  der  Tat  aus- 
gestossen  haben,  noch  eine  Art  Motivierung  derselben.    Ebenso 
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verkündet  er  auch  den  Wunsch  des  Oidipus,  aus  der  Stadt  ver- 
bannt zu  werden.  Im  folgenden  epirrhematisch  gehaltenen  Kom- 
mos  schildert  dieser  noch  einmal  sein  ganzes  Leid  und  rechtfertigt 
so  seine  Tat  gegenüber  den  zweifelnden  Fragen  des  Chors  (v.  1366  f.). 
Als  ihm  nachher  die  Erfüllung  seines  letzten  Wunsches,  aus  dem 
Lande  Verstössen  zu  werden,  verweigert  wird,  kommt  es  nicht 
zur  Streitscene,  er  gibt  sich  mit  den  Gründen,  die  der  neue 
Herrscher  anführt  (v.  1438f,  1442f,  1445),  zufrieden,  motiviert 
auch  sein  Verlangen  nicht  weiter,  obwohl  es  hier  nötiger  gewesen 
wäre  als  dem  Chor  gegenüber;  vielleicht  wollte  Sophokles  eine 
Wiederholung  vermeiden. 

Da  Oidipus  im  ganzen  Stück  fast  stets  auf  der  Bühne  ist, 
sind  im  Zusammenhang  mit  seiner  Person  auch  beinahe  alle  anderen 
Mitspieler  hinsichtlich  der  Darstellung  ihrer  Motive  besprochen 
worden,  bezw.  hat  es  sich  gezeigt,  dass  sie  dieselben  der  ganzen 
Situation  nach  gar  nicht  zum  Ausdruck  bringen  können.  Nur 
auf  das  Gebet  der  lokaste  v.  9 19  ff.  ist  noch  hinzuweisen,  das 
die  an  den  ('hör  gerichteten  Worte  (v.  911  ff.)  fortsetzt,  in  denen 
sie  ihr  Opfer  motiviert.  — 

Was  also  in  diesem  Stück  an  Handlung  vorgeführt  wird, 
dafür  hat  Sophokles  eine  sehr  sorgfältige  Motivierung  gegeben, 
was  damit  zusammenhängen  mag,  dass  hier  die  Charaktere  nicht 
mit  solcher  Schärfe  herausgearbeitet  sind  wie  in  der  Antigone 
(cf  Christ-Schmid  a.  a.  0.  S.  317).  In  keinem  anderen  Stück  des 
Sophokles  ist  dabei  in  so  hohem  Masse  wie  hier  das  Ziel  erreicht, 
diese  Motivierung  immer  nur  mit  strengster  Rücksichtnahme  auf 
die  mitspielenden  Personen  zu  geben,  zu  dem  Zweck,  sie  zu 
orientieren,  ohne  dass  dabei  der  Zuhörer  irgendwie  zu  kurz  käme 
oder  unter  Wiederholungen  zu  leiden  hätte.  In  drei  grösseren 
Reden  setzt  Oidipus  seinen  Entschluss,  den  Mörder  zu  verfolgen, 
auseinander,  aber  die  Sachlichkeit,  mit  der  er  anfänglich  vor- 
gegangen ist,  leidet  doch,  nachdem  einmal  das  Korn  des  Miss- 
trauens  in  seine  Seele  gefallen  ist,  es  kommt  zu  Motivunter- 
schiebungen dem  Teiresias  und  Kreon  und  später  auch  lokaste 
gegenüber,  aber  seine  Starrköpfigkeit  ist  doch  nicht  so  gross 
wie  die  des  Kreon  in  der  Antigone,  und  dies  gibt  Gelegenheit 
zu  der  epirrhematisch  gehaltenen  überredungsscene  (v.  650  ff.). 
Daneben  fehlt  es  nicht  an  Streitscenen,  diesem  Lieblingsstück 
sophokleischer  Kunst,  während  die  Lyrik  des  Chors  wohl  immer 
an  die  Handlung   anknüpft,   aber  nichts  dazu  beiträgt,   sie  ver- 

Deckinger.  Darstellung  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  7 
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ständlicher  zu  machen;  eher  ist  dies  noch  in  den  Sprech versen 
des  Chorführers  der  Fall. 

Äussere  Motivierung.  Hier  verfährt  Sophokles  im  Punkt 
des  Auftretens  der  Personen  sehr  sorgfältig,  nicht  aber  in  dem 
des  Weggehens,  was  damit  zusammenhängen  mag,  dass  die  Bühnen- 
hinterwand  durch  den  Königspalast  gebildet  wurde,  wohin  seine 
Personen  verschwinden  zu  lassen  der  Dichter  leichter  nimmt,  als 
wenn  es  sich  um  ein  Weggehen  durch  die  seitlichen  Parodoi  handelt. 

Zu  Beginn  des  Stücks  sagt  Oidipus  selbst  den  Grund  seines 
Hierseins,  v.  6  ff.,  und  fragt  zugleich  den  Priester  (v.  9 ff.)  nach 
dem  seinigen;  dieser  gibt  erst  v.  31  ff.  darauf  Antwort.  Kreons 
Auftreten  ist  durch  eine  kleine  Scene  vorbei-eitet:  v.  73 ff.  sagt 
Oidipus,  dass  er  ihn  schon  lange  erwarte,  v.  78f.  wird  er  ange- 
kündigt (cf.  schol.  78);  er  selbst  braucht  so  nichts  mehr  zu  sagen. 
Auf  Oidipus'  Anordnung  (v.  142  ff.)  entfernt  sich  der  Priester  mit 
dem  Volk  nach  einigen  Abschiedsworten  (v.  147  ff.),  der  König 
begibt  sich  ohne  weitere  Motivierung  zusammen  mit  Kreon  in 
den  Palast. 

Die  Parodos  des  Chors  ist  durch  den  Befehl  des  Oidipus 
veranlasst,  cf.  schol.  144:  TicS-av/j  -f]  sXaoboQ  tgO  yopoö"  ay.ir^TEo%-ixi  yap 
(^Y)oi  5eTv  jxexa  toO  5igjiOu  Tiepl  xöv  TipaxT^wv.  schol.  151:  y.axa  xtjv 
upöaxa^tv  xoO  ßaaiXIio?  Tiapetat  TcpeaßOxaf  tcve?,  iE,  wv  6  yppoc,  au|x- 
TcXYjpouxat.  Kurz  vor  Schluss  der  Parodos  erscheint  Oidipus  wieder 
(cf.  Bruhn,  Einl.  S.  9),  ohne  dies  weiter  zu  motivieren.  Das  Kommen 
des  Teiresias  wird,  ganz  ähnlich  wie  das  des  Kreon  im  Prolog, 
durch  eine  kleine  Scene  zwisclien  Oidipus  und  Chor  eingeleitet 
(v.  284  ff.),  ausserdem  wird  sein  Kommen  noch  durch  den  Chor 
angekündigt  (v.  297  ff.).  Der  Seher  selbst  redet  erst  kurz  vor 
seinem  Weggehen  davon  (v.  447);  schon  vorher  hatte  er  seinen 
Knaben  aufgefordert,  ihn  wegzuführen  (v.  444).  Auf  das  Weg- 
gehen des  Königs  wird  nur  durch  die  Worte  des  Sehers  (v.  460 f.) 
hingewiesen. 

Kreon  sagt  sofort  in  seinen  ersten  Worten  den  Grund  seines 
Kommens  (v.  513 ff.)  Gleich  darauf  erscheint  Oidipus,  vom  Chor 
in  einem  Vers  (v.  531)  angekündigt,  und  fährt  sogleich  auf  seinen 
Schwager  los,  ohne  ein  Wort  über  sein  eigenes  Kommen  zu  sagen. 
Ebenso  tritt  auch  lokaste,  v.  631  ff.  vom  Chor  angekündigt,  mit 
ihren  Fragen  sofort  in  medias  res  ein.  Kreon  geht  auf  Befehl 
seines  Schwagers  (v.  669)  mit  einigen  abschliessenden  Worten  ab 
(v.  676 f.).    Am  Ende  des  Epeisodion  fordert  lokaste  ihren  Gatten 
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gan.  kurz  auf,  m.t  ihr  ins  Haus  zu  gehen  (v.  861).  Für  ihr 
Wiederauftreten  gibt  sie  sofort  eine  Motivierung  (y.  911  ff)  De- 
Bote  hat  seine  Meldung  als  Grund  seines  Kommens;  er  führt  sich 
em  mit  emer  Rage  „ach  Oidipus  (v.  924),  auf  Befehl  der  loka  te 
wird  dxeser  geholt  (v.  9«f.).  Das  Abtreten  der  Königin  kann 
nicht  motiviert  werden;  sie  spricht  nur  Abschiedsverse  (v  1071f ) 
an  die  sich  die  Befürchtung  des  Chors  und  die  falsche  Vermutung 
des  Oidipus  anschliessen.  " 

nM-   ^'"rn  '"5*^   AnkUndigungsscene    (v.   1110-1120)    zwisclien 

Hiiten  mit  dem  erwarteten  Man«  fest;  er  verschwindet  am  Schluss 
des  Epeisodion  zusammen  mit  dem  Korinther  ohne  jede  nähere 
in  derp")"'  °"'''"'*'  ''''^''  ''"■''''  ""  *'"""  J*'"»'«'-™f  (V-  1183ff.) 


■     ^"f,/*''  ^"^"S^«'"*^  hat  fllr  sein  Kommen  nur  den  Inhalt 
nTv  :t?  ™':?'»«™'-g  «nd   verschwindet  abscliiedslos 

lät?v  I294ff  '  T  "■  ""'"  '""'■  •^^"  Ö*'"P"^  angekündigt 

hat  (V  129iff.),  was  dann  noch  ausführlicher  durch  die  Anapäste 

ZrrJ:-  '^''^-^  ''''^'''''-  °^'  "-^t«"  Worte  des  fil 
blendeten  haben  Ähnlichkeit  mit  denen  der  lo,  Aisch.  Prom  561ff 
und  denen  des  Herakles,  Soph.  Trach.  983ff.  Kreon  «lid  vom 
Chor  in  lambischen  Trimetern  (v.  U16ff.),  Ismene  und  AntiJn" 
werden  von  ihrem  Vater  (v.l471ff.)  angekündigt.  Kreon  sprich 
sllVf  von  seinem  Kommen  (v.  U22f),  Antigene  und 
Ismene   dagegen    sind    stumme   Personen.     In    der    Exodos    ver 

oideit  (;.  1515,  lo21),  die  Bühne.     Für  den  Auszug  des  Chors 

th  zrs;::^  "T  t^  '""  ^'^  •^^^^  '^^  <^--  j«^'  "'-  '''•> 

To  hä  sehe  t!  "  r'  ""  "*'^''  ^'^''"""'  "''  Chorführer  sieben 
nocha  .che  Tetraraeter  rezitiert,  in  denen  er  noch  einmal  einen 
Rückblick  auf  das  Geschick  des  Oidipus  wirft  (v.  1524^') 

Elektra. 

Snnholl""''  ^'''"v'erung.     In  keinem  seiner  Stücke  hat  sich 

F?!»th- ""'■"'  ''i™''"^'  -'^"^^^''^  S^^'^"t  "i^  i"  "er  Elektra. 
E^gainner,  einen  für  ein  Weib  fast  ungeheuerlichen  Entschluss 
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psychologisch  wahrscheinlich  zu  machen:  Elektra  will  den  Tod 
ihres  Vaters  an  dessen  Mördern  rächen.  Aber  hierzu  ist  sofort 
eine  Einschränkung  zu  machen:  Sophokles  hat  sich  seine  Aufgabe 
erleichtert,  er  ist  selbst  vor  der  letzten  Konsequenz  zurück- 
gescheut und  lässt  Elektra  bei  ihrem  Racheplan  nur  an  Aigisthos 
denken  (v.  956 f.),  nicht  auch  an  ihre  Mutter  Klytaimestra,  ob- 
wohl sie  in  dieser  in  erster  Linie  die  Mörderin  ihres  Vaters  sieht, 
auf  die  sich  ihr  ganzer  Hass  konzentriert,  wie  es  die  erste  Scene 
des  zweiten  Epeisodion  zur  Genüge  zeigt.  Mit  Recht  bemerkt 
Kaibel,  Elektra,  S.  218  (Anm.  zu  v.  954),  dass  die  Versuche,  den 
genannten  Vers  zu  tilgen,  eine  völlige  Verkennung  des  Sach- 
verhalts darstellen.  Künstlerische  Rücksichten  mögen  Sophokles 
bewogen  haben,  die  Jungfrau  nicht  unmittelbar  bis  vor  die  Tat 
des  Muttermords  hinzuführen,  aber  die  Inkonsequenz,  die  in  dieser 
Unterlassung  liegt,  ist  nicht  aus  der  Welt  zu  schaffen, i)  und  wie 
sollen  wir  schliesslich  überhaupt  an  den  Entschluss  der  Elektra 
glauben,  wenn  wir  sehen,  dass  sie  sich  nicht  einmal  über  die 
Frage,  gegen  wen  sich  ihre  Rache  zu  richten  habe,  klar  geworden 
ist?  Die  ganze  Irrealität  ihrer  Absichten,  die  dem  Zuschauer, 
der  den  totgeglaubten  Bruder  schon  zu  Beginn  des  Stücks  ge- 
sehen hat,  gleich  von  Anfang  an  deutlich  war,  wird  dadurch  so 
ausserordentlich  stark  hervorgehoben,  dass  man  wirklich  Grund 
hat,  ein  raffiniertes,  virtuosenhaftes  Kunststück  (cf.  Christ-Schmid, 
a.  a.  0.  S.  314)  in  dem  Ganzen  zu  sehen. 

Dazu  kommt  noch,  dass  bei  Orestes  der  Fall  gerade  um- 
gekehrt liegt:  bei  ihm  handelt  es  sich  nicht  um  das  Werden  des 
Entschlusses,  sondern  ihm  steht  die  Tat  von  Anfang  an  fest, 
höchstens  das  „Wie"  ihrer  Ausführung,  nicht  das  „Dass"  derselben 
ist  für  ihn  einigermassen  eine  Frage;  von  einem  seelischen  Konflikt, 
den  der  Gedanke  oder  die  Ausführung  des  Muttermords  in  ihm 
hervorrufen  könnte,  ist  keine  Andeutung  gemacht,  auch  die  be- 
kannte Stelle  V.  1425  ist  kaum  als  eine  solche  aufzufassen.^) 

1)  Selbst  wenn  man  annehmen  wollte,  dass  an  der  Stelle  v.  957 
die  Rücksicht  auf  Chrysothemis  die  Elektra  veranlasst  hätte,  von  Klytai- 
mestra nicht  zu  sprechen,  so  hätte  dies  doch  viel  einfacher  in  der  Weise 
geschehen  können,  dass  überhaupt  kein  Name  genannt  worden  wäi*e; 
tatsächlich  steht  aber  hier  Aigisthos  noch  dazu  an  einer  besonders 
betonten  Stelle  des  Verses. 

2)  Nach  V.  1425  ist  eine  Lücke,  cf.  Kaibel,  S.  286 f.;  ob  darin  der 
Gedanke  dieses  Verses  weiter  ausgesponnen  gewesen,  lässt  sich  nicht 
feststellen,    wie   überhaupt   die  Konstruktion    einer   Gewissensangst   des 
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Und  so  ergibt  sich  das  seltsame  Resultat:  alle  Kunst  psycho- 
logischer Motivierung  ist  auf  den  Charakter  der  Elektra  ver- 
wendet,^) und  doch  tritt  sie  aus  ihrer  Passivität  nicht  zur  Aktivi- 
tät hervor;  auf  der  anderen  Seite  steht  Orestes,  er  vollbringt 
die  Rachetat,  aber  der  Dichter  hat  ihn  durchaus  stiefmütterlich 
behandelt  und  auf  die  Motivierung  seiner  Tat  nur  sehr  geringen 
Nachdruck  gelegt  (cf.  Kaibel,  S.  54).2) 

Der  ganzen  Anlage  des  Stücks  nach  musste  Sophokles  der 
Charakter-  und  Situationszeiclmung  einen  ziemlich  breiten  Raum 
gewähren,  denn  wie  einmal  die  falsche  Botschaft  vom  Tode  des 
Orestes  eingetroffen  ist,  muss  die  Persönlichkeit  der  Elektra  dem 
Zuhörer  schon  soweit  exponiert  sein,  dass  ihr  Entschluss,  an 
Stelle  des  Bruders  die  Rache  zu  vollziehen,  ohne  lange  Motivie- 
rung und  Überlegung  von  ihrer  Seite  vorgeführt  werden  kann. 
Eine  gewisse  Ähnlichkeit  also  mit  der  Aufgabe,  vor  die  sich 
Aischylos  im  Agamemnon  gestellt  sah  (cf.  oben  S.  29  ff.),  ist  nicht 
zu  verkennen,  nur  ist  dort  der  Gang  der  Motivierung  analytisch, 
hier  dagegen  synthetisch.  Von  den  anderen  Personen  des  Stücks 
bilden  Chrysothemis  und  Klytaimestra  Kontrastfiguren  zu  Elektra, 
an  der  Handlung  des  Stücks  sind  sie  nur  wenig  beteiligt,  ebenso 
wie  auch  der  Pädagog  und  Aigisthos. 

Nach  diesen  orientierenden  Vorbemerkungen  kann  nun  die 
Einzeluntersuchung  über  die  Art,  wie  Sophokles  die  Motive  aller 
dieser  Personen  dem  Zuhörer  verständlich  gemacht  hat,  auf- 
genommen werden,  und  wir  beginnen  mit  der  Hauptperson  des 
Stücks,  mit  Elektra.  Sie  tritt  uns  zuerst  am  Ende  des  Prologs 
in  einem  anapästischen  Monolog,  einem  ^p^vo;  a.ii6  axr^vt/;,  ent- 
gegen, der,  wie  im  Prometheus  des  Aischylos  (v.  88  ff.)  und  der 
Medea  des  Euripides  (v.  Iff.,  56 ff.),  an  die  Elemente  gerichtet  ist; 
cf.  schol.  86:  inü  bk  äirj^i;  loxi  Tipd?  -cobc,  O-eaxa;  i]  npÖQ  iauTTjv 
xaOxa  StaX^yea^ai,  w;  d7coji£jJicpo|jL^vyj  lolq  ^eot;  ri  {idtpxupa?  xöv 
■8"pT^V(0v  xaXoOaa,  Tzpbq  xa  oxci^efa  Tzoitlxai  xöv  Xdyov  xal  oGxü)^ 
•?jjilv  SirjXwaexat,  5t:ü)?  5c£x£ixo  knl  xcp  aujjLßavx:  xaxa  xöv  Tzaxlpa. 
cf.  auch  Leo,  a.  a.  0.  S.  12. 


Orestes  aus  dieser  Stelle  (cf.  Kaibel,  302  f.)  von  anderer  Seite  angefochten 
ist,  so  von  Steiger,  Phüol.  56  (1897),  S.  590. 

1)  Vgl.  dazu  auch  den  Aufsatz  von  0.  Navarre,  Sophocle  imitateur 
d'Eschyle,  Revue  des  etudes  anciennes  1909,  p.  170ff. 

2)  Gerade  an  diesem  Punkt  setzt  auch  die  Kritik  der  euripideischen 
Elektra  ein,  cf.  Steiger,  a.  a.  0.  S.  568 f. 
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Hier  und  ebenso  in  dem  folgenden  Kommos  mit  dem  Chor 
und  in  der  daran  anschliessenden  monologartigen  ^Yjat?  (v.  254 ff.) 
schildert  sie  ihr  ganzes  Unglück,  das  darin  besteht,  dass  erstens 
dem  Vater  noch  nicht  die  gebührende  Rache  geworden  ist,  dass 
zweitens  der  Frevel  im  Haus,  der  Ehebruch  zwischen  dem  Mörder- 
paar, ungestört  seinen  Fortgang  nimmt  und  dass  drittens  sie 
selbst  sich  in  der  kümmerlichsten  Lage  befindet.  Aber  all  das 
wird  für  sie  noch  nicht  Motiv  zum  Handeln,  sondern  höchstens  zum 
Klagen;  alle  ihre  Rachegedanken  sind  noch  völlig  an  die  Person 
des  Orestes  geknüpft  (cf.  v.  Hoff.,  164ff.,  293ff.,  303ff.).  Elektra 
begründet  also  durch  diese  Situationsschilderung  zunächst  ganz 
allgemein  die  Notwendigkeit  der  Rache;  was  sie  hier  ausspricht, 
kann  von  dem  Augenblick  an  für  sie  selbst  Motiv  zum  Handeln 
werden,  wo  das  sozusagen  retardierende  Moment,  die  Hoffnung 
auf  Orestes,  wegfällt. 

Auch  die  Scene  zwischen  den  beiden  Schwestern  dient  zu- 
nächst nicht  dazu,  Elektra  zu  grösserer  Aktivität  zu  veranlassen; 
denn  die  Voraussetzungen  hierfür  sind  noch  nicht  gegeben.  Es 
ist  eine  Streitscene  nach  dem  gewöhnlichen  Schema:  Rede  (v. 
328 ff.),  Gegenrede  (v.  341  ff.),  Stichomythie  (v.  385  ff.),  nur  dass 
vor  dieser  zunächst  eine  Partie  lebhaften  Dialogs  steht  (v.  369  ff.), 
in  der  Chrysothemis  ihre  Waniung  vorbringt.  Jede  der  beiden 
Schwestern  rechtfertigt  ihr  Verhalten  und  tadelt  zugleich  das 
der  anderen.  Dadurch,  dass  Elektra  sich  weder  durch  die  Kritik 
der  Schwester  noch  durch  deren  Warnung  einschüchtern  lässt, 
wird  ihre  Stimmung  noch  stärker  als  bisher  hervorgehoben;  jede 
der  Schwestern  gibt  für  die  andere  die  Folie  ab.  Der  Tadel  der 
Chrysothemis  richtet  sich  zwar  vorderhand  gegen  das  augenblick- 
liche Verhalten  der  Schwester,  ihr  unaufhöi'liches  Jammern  und 
Klagen,  aber  dieses  geht  aus  denselben  Motiven  hervor,  aus 
denen  auch  später  ilir  Racheplan  entspringt,  und  eben  diese 
scharf  zu  beleuchten  ist  für  den  Dichter  der  Hauptzweck  dieser 
Scene,  auf  deren  rhetorische  Färbung  Kaibel,  a.  a.  0.  S.  125f. 
hinweist.  Auffallend  sind  v.  349  f  und  399,  in  denen  Elektra 
von  eigenen  Racheplänen  zu  sprechen  scheint,  doch  sind  wohl 
in  beiden  Fällen  ihre  Worte  mehr  auf  ihre  Stimmung  und  Ge- 
sinnung als  auf  irgend  einen  konkreten  Entschluss  zu  beziehen; 
das  beweisen  auch  v.  453 ff.,  in  denen  sie  wieder  von  Orestes  als 
dem  erhofften  Retter  spricht  am  Schluss  der  Rede,  in  der  sie 
Chrysothemis  auffordert,  das  Opfer  nicht  im  Sinn  der  Mutter  zu 
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vollziehen.  Diese  Eede  ist  analytisch  gehalten:  Elektra  sagt 
gleich  V.  431  f.,  was  sie  will,  und  gibt  dann  im  Folgenden  die 
Begründung.  Sophokles  hat  daraus  keine  besondere  Beratungs- 
oder Überredungsscene  gemacht,  denn  Chrysothemis  ist  weder 
anfangs  unschlüssig  noch  setzt  sie  nachher  den  Worten  der 
Schwester  Widerstand  entgegen. 

Hat  Elektra  der  Schwester  gegenüber  ihr  Verhalten  motiviert, 
so  gelingt  ihr  auch  die  schwere  Aufgabe,  es  vor  der  Mutter  zu 
tun.  Der  Gang  dieser  Scene  (v.  516  ff.)  ist  aber  anders,  die 
Motivierung  mehr  indirekt.  Die  Problemstellung  ist  folgende: 
entweder  hat  Klytaimestra  oder  Elektra  recht  (cf.  v.  525  ff.),  und 
die  Beweisführung  geht  so,  dass  zuerst  die  Mutter  die  Berechti- 
gung ihrer  Mordtat  zu  erweisen  sucht  (v.  525  ff.),  dann  aber  von 
Elektra  siegreich  widerlegt  wird  (v.  558  ff.).  Klytaimestra  ist 
somit  schuldig,  Elektra  hat  Recht,  und  in  einer  kurzen  Disticho- 
mythie  kostet  sie  den  vollen  Triumph  ihres  Sieges  aus. 

Die  stark  rhetorische  Färbung  dieser  Scene  hat  schon  der 
Scholiast  bemerkt  zu  v.  526:  !Stov  ^Yjxoptxfj?  töXiattj;  x4  jxV)  dpvelaO-at 
|i£v,  TtuS-avYjv  Se  xöv  SeSpajievwv  iuetocpepeiv  aixt'av.  schol.  558:  w^ 
^i^xwp  5cetXev  etg  xecpaXaia  x4v  Xö-|'ov  -Kod  Tipöxov  xecpotXaiov,  Sxi 
o05^v  5(aXe7:ti)xepov  xouxou  sl  ye  Sixatw?,  5euxepov,  8xi  oO  Sixattoj, 
dXXa  neiod'tiox  Aiytad-q)"  Seixvuat  Se,  5xi  axouotü);  6  'AyajjLljivwv 
g^uae  xYjv   'ItfLyivetav  iv  x^  AuX(5i.^) 

Die  Nachricht  vom  Tode  des  Orestes  übt  eine  vernichtende 
Wirkung  auf  Elektra  aus.  Die  Rede,  in  der  sie  das  ausspricht 
(v.  804 ff.),  erhält  bald  ein  monologartiges  Gepräge  (von  v.  807  an: 
d)  xaXaiv'  iyw);  zu  einem  Entschluss  kommt  sie  zunächst  nicht, 
und  der  folgende  Kommos  (v.  823  ff.)  malt  ihre  Stimmung  noch 
weiter  aus.  Kui-zerhand  weist  sie  daher  auch  den  Bericht  der 
Chrysothemis  zurück  und  dann  rückt  sie  plötzlich  mit  ihrem  Plan 
heraus.  Sophokles  hat  den  Übergang  hier  scharf  markiert  durch 
Verwendung  der  Diärese  in  v.  938: 

oöxws  exet  ooi  xaöx' '  lav  5'  i\iol  nid-^  .  .  . 
Bei  der  Begründung,  die  sie  ihrem  Entschluss  gibt,  ist  von  jeher 
die   starke   Berücksichtigung   der  Wirkung,   die  ihre  Worte  auf 

1)  0.  Navarre,  Essai  sur  la  rhötorique  grecque  avant  Axistote,  Paris 
1900,  bespricht  (S.  74f.)  die  Reden  der  beiden  mit  Rücksicht  auf  ihre 
rhetorische  Färbung.  Die  Arbeit  von  M.  Lechner,  De  rhetoricae  usu 
Sophocleo,  Berlin  1877,  war  mir  nur  in  der  Besprechung  in  Burs.  Jahrb. 
1877  I,  223 f.  zugänglich,  wo  auch  gerade  diese  Stelle  erwähnt  ist. 
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Chrysothemis  ausüben  sollen,  hervorgehoben  worden,  cf.  schol.  975: 
8pa  iv  To6T(p  TW  Xöyq)  xa^  Imyeiprioeiq  1^5  'RXeotipas,  6'xt  Tiavxa 
T^'9'etxev  xa  dya^J-a,  dcTrep  aOxal?  Tiapeaxat  dveXouaai?  xäv  A?ytaO-ov, 
TA  5^  Sxepa  OTre^TgpYjxev,  bnoia.  Tietoovxat  dXoöaaf  xacxot  yjv  xaxa 
t4  Tcdt^o?  X?)?  'HX^xxpas  Xfixetva  Ttpca^O-ervai,  Sxi  xaXdv  {loi  ctTiod-avetv 
oöxü)  5uaxuxouaig,  öuola  xal  upda^ev  SXeyev,  „w^  X'^P^'S  l^ev  äv  ^dcvü), 
XuuYj  5'  ^av  ^ö"  (v.  821),  (iXX'  ^Set  x6  nzpl^o^ov  xf]s  Xpuao'ö'liatSo?, 
(5ax£  ixoOaa  xoüs  Setvox^pouj  xwv  Xöywv  OTie^eiXev,  öaxe  {irjS^  st^ 
Ivvoiav  xöv  xtv5uvwv  dxefviriv  xaxaax'^aac.  Natürlich  ist  alles  das, 
was  Elektra  v.  958 ff.  der  Schwester  vorhält,  auch  für  ihren 
eigenen  Entschluss  mitbestimmend  gewesen,  aber  mit  voller 
Deutlichkeit  kommen  ihre  Motive  hier  nicht  zum  Ausdruck,  ob- 
wohl das  ausschlaggebende,  der  Tod  des  Orestes,  an  der  Spitze 
ihrer  Rede  steht  (v.  948 ff.).  Auch  Chrysothemis  bringt  die  Gründe, 
die  sie  zu  ihrem  Verhalten  bestimmen,  in  der  Form  vor,  dass  sie 
damit  ihre  Schwester  zu  überreden  sucht,  und  hierauf  folgt  die 
übliche  Streitscene  in  stichomythischer  Form  (v.  1023  ff.),  in  der 
zwar  keiner  der  Teile  mehr  Rücksicht  auf  den  anderen  zu  nehmen 
hätte,  wobei  aber  die  in  solchen  Scenen  herkömmliche  Unsach- 
lichkeit  die  betreffende  Person  auch  an  einer  genauen  Darlegung 
des  eigenen  Standpunktes  verhindert,  i) 

Ein  Motiv  der  Elektra,  das  im  Vorhergehenden  gar  nicht 
zum  Ausdruck  gekommen  war,  ihre  Liebe  zum  Vater,  hebt  der 
Chor  im  folgenden  Stasimon  noch  hervor  (cf.  v.  1081  eöTiaxpt;, 
V.  1089  ao^d  x'  dpbxa  TioiXi,  V.  1097  eOafßeia).  Diese  plötzliche 
Schwenkung  des  Chors  ist  nach  seinen  Worten  v.  1015  f.,  in  denen 
er  noch  zum  Nachgeben  riet,  auffällig,  doch  beugt  er  sich  jetzt 
eben  vor  der  vollendeten  Tatsache  eines  festen  Entschlusses.  Hier 
taucht  auch  zuerst  der  Hinweis  auf,  dass  sich  die  Tat  der  Elektra 
gegen  das  Mörderpaar  richte,  v.  1080:  StSu^iav  §XoOa'  Ipivuv, 
womit  sicher  Aigisthos  und  Klytaimestra  gemeint  sind,  mag  auch 
sonst  die  Erklärung  dieser  Worte  Schwierigkeiten  bieten  (cf. 
Kaibel,  S.  238). 


1)  Wie  wenig  positives  Material  eine  solche  Streitscene  liefert, 
mag  folgende  Übersicht  zeigen.  Chrysothemis  wirft  der  Elektra  vor: 
Mangel  an  voOg  (v.  1024),  an  jiddi^oic  (v.  1032),  an  TCpo|iyj3-(a  (v.  1036),  an 
(pp(5v*jotc  (v.  1038,  1048),  umgekehrt  Elektra  ihrer  Schwester:  ÖstXd«  (v.  1027), 
dxiiita  (v.  1035),  ßouXij  xaxY]  (v.  1047),  beide  nehmen  also  für  sich  gerade 
das  Entgegengesetzte  in  Anspruch.  Elektra  glaubt,  die  8(y.»j  (v.  1041)  auf 
ihrer  Seite   zu  haben,  Chrysothemis   scheut  sich  vor  der  ßXißrj  (v.  1042). 
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Mit  dem  Entschluss,  an  Stelle  des  toten  Bruders  die  Rache 
selber  zu  vollziehen,  hat  Elektra  den  höchsten  Grad  von  Aktivität 
im  Stück  erreicht;  sowie  sie  den  Totgeglaubten  nachher  lebendig 
sieht,  tritt  ihr  eigener  Entschluss  sofort  zurück,  nur  noch  ein 
einziges  Mal  (v.  1320f.)  erwähnt  sie  ihn.^)  Ihr  Anteil  bei  der 
Ausführung  des  Mordplans  ist  sehr  gering;  sie  hält  vor  dem 
Palast  Wache  und  bezüglich  ihres  Verhaltens  dem  Aigisthos 
gegenüber  wird  sie  durch  einige  Worte  des  Chors  (v.  1439  ff.) 
instruiert. 

Es  ist  schliesslich  eine  müssige  Frage,  ob  der  Entschluss 
der  Elektra  wohl  zur  Tat  geworden  wäre,  wenn  sich  die  Nachricht 
vom  Tode  des  Bruders  bewahrheitet  hätte;  etwaige  Bedenken 
dagegen  wurden  schon  oben  erwähnt.  Das  lässt  sich  jedenfalls 
nicht  leugnen,  dass  Sophokles  alles  getan  hat,  um  ihren  Entschluss, 
abgesehen  von  der  Tat,  pS5xhologisch  zu  motivieren;  er  baut  sich 
auf  dem  Charakter  dieser  Jungfrau  auf,  zu  dessen  Zeichnung  das 
erste  und  der  Anfang  des  zweiten  Epeisodion  verwendet  sind. 
Ähnlich  wie  im  OT.  der  Übergang  vom  Allgemeinen  zum  Besonderen 
sich  vollzieht  (cf.  oben  S.  93 f.),  so  auch  hier:  zunächst  ergibt 
sich  für  Elektra  ganz  allgemein  die  Forderung  der  Rache,  dann 
kommt  die  Nachricht  vom  Tode  des  Bruders  und  damit  wird  der 
spezielle  Entschluss  ausgelöst,  dass  sie  selbst  jetzt  Vollstreckerin 
dieser  Rache  sein  müsse. 

Viel  einfacher  ist  die  Motivierung  für  die  Tat  des  Orestes. 
Im  Gegensatz  zu  Aischylos  hat  sie  Sopokles  ausschliesslich  in 
den  Befehl  Apollons  verlegt,  soweit  überhaupt  von  ihr  die  Rede 
ist.  Das  erfahren  wir  zuerst  im  Prolog  im  Gespräch  zwischen 
Orestes  und  dem  Pädagogen,  der  aber  in  Wirklichkeit  schon 
längst  über   dieses  Orakel   unterrichtet   sein  muss   und  nur  als 


1)  Kaibel,  Nauck  u.  a.  lesen  v.  1320  xaxög  statt  des  überlieferten 
xaXt&s.  Kaibel  S.  273  sagt:  „Die  Antithese  in  der  überlieferten  Form 
könnte  nur  das  Festhalten  an  ihrem  Plan,  nicht  das  Aufgeben  desselben 
begründen."  Aber  dass  Elektra  jetzt  nach  dem  Erscheinen  des  Bruders 
auf  die  Ausführung  ihrer  Tat  verzichtet,  was  sowieso  selbstverständHch 
ist,  sagt  der  IiTealis;  sie  will  hier  ihren  Bruder  durch  Erzählung  ihres 
früheren  Entschlusses  anfeuern;  warum  sie  dabei  jetzt  die  Alternative 
anders  als  früher  stellen  sollte,  ist  nicht  einzusehen,  denn  um  ein  xaxö^ 
o(t)^sod-at  hat  es  sich  für  sie  nie  gehandelt,  wohl  aber  hat  sie  die  HofPnung 
auf  ein  xaXös  ocpl^ssS-ac,  d.  h.  die  erfolgreiche  Durchführung  der  Rache 
und  damit  die  Befreiung  aus  ihrer  unwürdigen  Lage  nie  aufgeben,  wie 
besonders  die  zweite  Auseinandersetzung  mit  Chrysothemis  zeigt. 
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Hilfsfigur  dient,  um  einen  Dialog  zu  ermögliclien  (cf.  Kaibel  S.  G6); 
hat  Orestes  nach  diesem  Bericht  den  Apollon  nur  über  das  Wie 
seiner  Tat  befragt,  so  kommt  er  nach  dem  Gebet  an  die  Heimat, 
in  das  seine  ßede  v.  67  übergeht,  überhaupt  auf  göttlichen  Be- 
fehl, V.  70: 

5{xig  xad-apT^js  npöq  ■ö-ewv  ü)p|iifj(Ji^vog, 
und  eben  darauf  weist  auch  der  Pädagog  v.  82 f.  hin.  Der 
Kommos  zwischen  den  Geschwistern  (v,  1232ff.)  dient  nicht  wie 
bei  Aischylos  dazu,  den  Entschluss  des  Orestes  psychologisch  zu 
vertiefen;  er  weist  seine  Schwester  kurz  (v.  1265)  auf  den  gött- 
lichen Befehl  hin,  will  auch  nicht  durch  eine  Schilderung  der 
üblen  Zustände  im  Hause  in  seinem  Entschluss  bestärkt  werden 
(cf.  V.  1288 ff.);  ebenso  steigen  ihm  nach  der  Tat  kaum  Bedenken 
auf  (über  v.  1425  cf.  S.  100  Anm.  2). 

Es  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  dieser  Befund  auffallend 
ist:  eine  so  gewaltige  Tat  und  eine  so  knappe  Motivierung  dafür, 
das  pflegt  sonst  nicht  sophokleische  Art  zu  sein.  Patin  II,  297 
bemerkt  von  Orestes:  „il  expose  rapidement  et  sans  contradiction 
ce  qu'il  a  resolu."  Gerade  der  Mangel  an  „Widerspruch"  ist  auf- 
fallend. Aber  wer  sollte  dem  Orestes  widersprechen?  Es  fehlt 
für  ihn  einfach  an  einem  Gegenspieler,  mit  dem  er  sich  streitend 
auseinandersetzen  könnte,  im  ganzen  Bereich  der  Fabel,  so  wie 
sie  traditionell  vorlag,  war  keine  hierzu  geeignete  Persönlichkeit 
zu  finden,  und  so  musste  der  göttliche  Befehl  genügen,  auf  den 
der  Chor  im  vierten  Stasimon  v.  1384  f.  noch  einmal  hinweist  (cf. 
Rahm,  a.  a.  0.  S.  20 f.). i) 

Von  Chrysothemis  war  schon  im  Zusammenhang  mit  Elektra 
die  Rede;  die  zwei  Scenen,  in  denen  sie  sich  mit  dieser  ausein- 
andersetzt, sind  nach  dem  Schema:  Rede,  Gegenrede,  Stichomythie 
gebaut  (V.  328ff.,  947 ff.);  dass  sie  das  Opfer  auf  Befehl  der  Kly- 
taimestra  darbringt,  erfahren  wir  in  einer  Stichomythie  (v.  404  ff.) 
und  auf  den  Wunsch  der  Elektra  (v.  431  ff.)  bringt  sie  es  ohne 
Widerspruch  in  einem  anderen  Sinn  dar. 

Noch  weniger  als  Chrysothemis  ist  Klytaimestra  handelnde 
Person  in  dem  Stück;  sie  muss  mit  ihren  wahren  Motiven  immer 

1)  Dem  Aigisthos  gegenüber  gibt  Orestes  keinerlei  Motivierung 
seines  Tuns  an,  sondern  behandelt  es  als  eine  völlig  selbstverständliche 
Sache,  dass  er  ihn  töten  werde.  Dadurch,  dass  er  diese  Tat  an  den 
Schluss  stellt,  gewinnt  Sophokles  den  Vorteil,  dass  dem  Zuhörer  das  Tun 
des  Orestes  auch  im  ganzen  mehr  als  gerechtfertigt  erscheint,  cf.  Patin 
II,  334. 
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zurückhalten,  wofür  die  Art  bezeichnend  ist,  wie  der  Zuhörer 
von  ihrem  Traume,  der  sie  zur  Absendung  des  Opfers  veranlasst 
hat,  Kenntnis  erhält;  Chrysothemis  erzählt  ihn  (v.  417ff.):  sie  hat 
ihn  von  jemand  erfahren,  der  es  mit  angehört  hat,  wie  Klytai- 
mestra  ihn  der  Sonne  erzählte,  und  ebenso  geheimnisvoll  ist 
deren  Gebet  an  Apollon  (v.  637  ff.),  cf.  Leo  a.  a.  0.  S.  12. 

Der  Pädagog  handelt  auf  Anordnung  des  Orestes,  die  ihm 
dieser  im  Prolog  (v.  39  if.)  erteilt.  An  der  Ausführung  der  Tat 
hat  er  keinen  weiteren  Anteil,  er  tritt  nur  v.  1326  tf.  als  Warner 
auf.  Die  übrigen  Nebenpersonen,  Pylades,  der  eine  stumme  Rolle 
ist,  und  Aigisthos,  sind  an  der  Handlung  nicht  beteiligt.  Bei 
letzterem  sind  auffallend  die  vielen  Angaben,  die  durch  Elektra 
in  den  beiden  ersten  Epeisodien  über  ihn  gemacht  werden,  was 
sonst  bei  Nebenpersonen  nicht  üblich  ist,  hier  aber  dann  seinen 
Grund  hat,  dass  die  Schilderung  dieses  Tyrannen  auch  dazu 
dienen  muss,  dem  Zuhörer  den  Entschluss  der  Elektra  verständ- 
lich zu  machen. 

Der  Chor  verhält  sich  rein  passiv,  sucht  nur  da  und  dort 
zu  vermitteln,  greift  aber  ausser  mit  dem  kurzen  Eat  an  Elektra 
(v.  1439tf.)  nirgends  in  die  Handlung  ein. 

Vergleicht  man  die  Elektra  mit  dem  Oidipus  Tyrannos,  so 
fällt  trotz  mancher  Ähnlichkeit  ein  Hauptunterschied  auf:  in 
diesem  baut  sich  die  Handlung  ganz  auf  den  Ereignissen  der 
Vergangenheit  auf  und  daher  nimmt  naturgemäss  das  epische 
Element  einen  breiteren  Raum  ein;  in  der  Elektra  ist  es  wohl 
auch  durch  die  lange  Erzählung  des  Pädagogen  (v.  680ff.)  ver- 
treten, aber  im  allgemeinen  überwiegt  das  Lyrische  infolge  der 
Situationsschilderungen  mit  all  ihrem  Eindruck,  den  sie  auf  die 
Heldin  des  Stücks  machen;  die  Angabe  der  Motive  geschieht 
daher  vielfach  ohne  direkte  Beziehung  zum  Entschluss.  Daneben 
arbeitet  Sophkles  ausgiebig  mit  Kontrastwirkungen,  Klytaimestra 
und  Chrysothemis  sind  der  dunkle  Hintergrund  für  Elektra,  deren 
Motive  durch  die  vergeblichen  Überredungsversuche  ihrer  nächsten 
Angehörigen  scharf  hervorgehoben  werden,  und  so  kann  sie  trotz 
ihrer  Passivität  Hauptfigur  des  Stücks  bleiben  und  Orestes,  dem 
eine  solche  Folie  fehlt,  muss  zurücktreten. 

Äussere  Motivierung.  Zu  Beginn  des  Stückes  treten 
Orestes,    Pylades^)   und   der  Pädagog   auf;    erst  v.  14ff.  kommt 

1)  Es  könnte  scheinen,  als  hätten  sich  schon  im  Altertum  Stimmen 
geregt,   die  die  stumme   Person   des  Pylades    aus    dem  Stück    entfernen 
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letzterer  auf  Grund  und  Zweck  ihres  Kommens  zu  reden,  und 
ebenso  sagt  nachher  Orestes  in  seinem  Gebet  an  die  Heimat 
(v.  67 ff.),  dass  er  auf  göttlichen  Befehl  hier  sei.  Durch  seine 
Worte  V.  75 f.,  für  deren  Echtheit  sich  Kaibel  (a.  a.  0.  S.  80 f.) 
mit  guten  Gründen  ausspricht,  wird  dann  ihr  Weggehen  ein- 
geleitet, das  durch  die  Unterbrechung  infolge  der  Rufe  der  Elektra 
Gegenstand  einer  kleinen  Debatte  wird.  Diese  kündigt  sich  also 
zuerst  durch  Rufe  hinter  der  Scene  an  (v.  77),  deren  Interpretation 
der  Pädagog  und  Orestes  (v.  78 ff.)  dem  Zuhörer  geben.  ^)  Von 
ihr  selbst  erfahren  wir  erst  v.  219  ff.  den  Grund  ihres  Hierseins 
aus  ihrem  Gespräch  mit  dem  Chor,  während  sie  die  Motive  von 
dessen  Erscheinen  schon  zu  Beginn  der  kommatischen  Parodos 
(v.  129)  genannt  hatte;  der  Chor  kommt  nach  Beendigung  des 
Kommos  v.  2511  noch  einmal  kurz  darauf  zu  sprechen,  freilich 
ist  die  Motivierung,  die  er  nennt,  inhaltlich  ziemlich  mangelhaft 
(cf.  Kaibel,  S.  56  und  89). 

Chrysothemis  wird  v.  324ff.  vom  Chor  angekündigt,  aber 
erst  als  sie  wieder  weggehen  will,  erfährt  der  Zuhörer  auch, 
weshalb  sie  gekommen  (v.  404 ff.);  sie  geht  ab,  um  das  Opfer  im 
Sinn  der  Elektra  darzubringen,  t.  466  ff. 

Klytaimestra  kommt  unangekündigt  auf  die  Bühne  und  ohne 
ein  Wort  über  ihr  Kommen  zu  verlieren,  fährt  sie  auf  ihre  Tochter 
los;  da  sie  aber  von  Dienerinnen  mit  Opfergaben  begleitet  war 
(cf.  v.  634 ff.),  so  war  durch  ihr  äusseres  Auftreten  ihr  Kommen 
ohne  weiteres  motiviert,  und  dass  sie  selbst  keine  Worte  darüber 
macht,  ist  bei  ihrem  Pathos  begreiflich.  Der  Pädagog  führt  sich 
V.  660  mit  einer  Frage  nach  dem  Herrscher  ein;  v.  666 f.  spricht 
er  von  seinem  Kommen;  dazu  bemerkt  schol.  660:  6  Tza.iba.-^oi'fÖQ 
T^xet  7rXaadt{x6VO(;  xa  Tiepi  toO  ^avdtxou  'Opiaxou  .  .  .  eöxaiptos  5^ 
i^xet  5^(1)  ouaöv  d|xcpoi£p(i)v,  uptpTov  tva  |iy]  biaooXo'^oiri  Tzpöc,  djii^o- 
zipoa;  dTrayy^XXwv,  Seuxepov  TzpÖQ  xä  SYjXw^vat  x-Jjv  yvwixYjv  d|x(poxlpü)v. 

wollten  und  zu  diesem  Zweck  v.  15 f.  tilgten;  denn  in  schol.  1  wird  gerade 
V.  16  mit  einer  gewissen  Absichtlichkeit  zitiert,  um  daraus  die  Anwesen- 
heit des  Pylades  zu  belegen,  ein  Zitat,  das  unnötig  gewesen  wäre,  wenn 
dieser  Vers  in  allen  Ausgaben  gestanden  wäre. 

1)  Dass  hier  Sophokles  mit  einer  ziemlichen  Souveränität  vorgeht, 
bemerkt  Zielinski,  Phüol.  55  (1896),  S.  503  Anm.  5:  „Soph.  El.  77  erschallt 
hinter  der  Scene  ein  Klageruf;  Orestes  und  der  Pädagog  sind  darüber 
einig,  dass  ein  Weib  gerufen  haben  müsse.  Für  den  Dichter  war  es 
eben  eine  weibliche  Stimme,  für  den  Zuschauer  entweder  eine  männliche 
oder  eine  konventionell  epicöne." 
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Tzi%-xv(i>Q  Zk  IpwTa  ü)?  6:yio(hv.  Er  will  sich  höflich  verabschieden 
(v.  799),  geht  dann  aber  mit  der  Herrscherin  auf  deren  Einladung 
(V.  800 ff.)  in  den  Palast. 

Eiligen  Laufes  und  daher  überraschend  und  unangekündigt 
kommt  Chrysothemis  und  sofort  (v.  871  ff.)  spricht  sie  von  ihrem 
Koramen.  Als  sie  die  Erfolglosigkeit  ihrer  Bemühungen  sieht, 
geht  sie  weg  (v.  1050  f.)  und  ihr  folgt  ein  bitterer  Ruf  der 
Schwester  (v.  1052).  Wie  vorher  der  Pädagog,  so  führen  sich 
auch  Orestes  und  Pylades  mit  einer  Frage  ein  (v.  1098),  aber 
den  Grund  ihres  Kommens  erfährt  der  Zuhörer  erst  aus  einem 
ziemlich  umständlichen  Dialog  zwischen  Orestes  und  Elektra,  so 
dass  das  Lob  von  schol.  1098  etwas  übertrieben  erscheint:  ^au- 
jjtaaxYj  ■^  otxovojita  xoö  TiotYjxoü  ^r\  Äp.a  x^  d:Ti(r(^iki<x  xou  -S-avaTOu 
yLO^iooLi  xa  Xei'jiava,  ha.  eöXoYo;  updcpaaig  rfjg  7:apö5ou  Y^vtjxat  X(p 
'Op^axTTj  y.al  uapauxa  6  (ivaywpiatiö?  Tipög  aö^Yjaiv  xoO  Tia^oug. 

Der  Pädagog  wird  von  Orestes  in  IV2  Versen  angekündigt 
V.  1322f,  was  immerhin  ein  auffallender  Gebrauch  der  avxtXaßaf 
ist;  er  fordert  v.  1337  und  1367 f.  zum  Weggehen  auf,  ebenso 
Orestes  v.  1273ff.  Nach  einem  Gebet  (v.  1376 ff.)  geht  auch 
Elektra  in  den  Palast,  ohne  dies  aber  näher  zu  begründen  (cf 
auch  Kaibel,  S.  282);  nur  aus  v.  1402,  wo  sie  auf  die  Frage  des 
Chors  den  Grund  fiir  ihr  Wiederauftreten  nennt,  können  wir  auf 
ihr  vorheriges  Weggehen  schliessen.  Nach  der  Tat  erscheinen 
Orestes  und  seine  Begleiter,  angekündigt  vom  Chor  (v.  1422 ff.), 
auf  dessen  Rat  (v.  1433  f.)  sie  auch  wieder  verschwinden, 

Aigisthos  wird  durch  eine  kleine  Scene  (v.  1428  ff.)  ange- 
kündigt und  fragt  zur  Motivierung  seines  Kommens  nach  den 
phokischen  Fremdlingen  (v.  1442 ff.).  Auf  seinen  Befehl  öffnet 
Elektra  das  Palasttor  (v.  1458  ff.)  und  dadurch  werden  Orestes 
und  Pylades  mit  der  Bahre  der  Klytaimestra  sichtbar.  Orestes 
treibt  den  Aigisthos  v.  1491  ff.  in  den  Palast  und  da  dieser  sich 
weigert,  so  entsteht  eine  kleine  Streitscene.  Über  Elektras  Weg- 
gehen erfahren  wir  nichts  Näheres  mehr,  und  auch  der  Chor  spricht 
nur  drei  anapästische  Schlussverse,  die  eine  Art  Verabschiedung 
bilden. 

Trachinierinnen. 

Innere  Motivierung.  Für  die  Feststellung  der  Motive  der 
handelnden  Personen  bieten  die  Trachinierinnen  keine  Schwierig- 
keit;  es  hat  sich   zwar  ein   ziemlich  lebhafter  Streit   über   den 
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Charakter  der  Deianeira  entsponnen,')  aber  dass  sie  zu  ihrem 
Entschluss,  ihrem  Gatten  das  Zaubergewaud  zu  schicken,  nur 
ihre  grosse  Liebe  zu  ihm  getrieben  hat,  ist  allgemein  anerkannt. 
Sie  handelt  aus  eigenem  Antrieb  und  steht  insofern  unbedingt  im 
Mittelpunkt  des  ersten  Teiles  der  Tragödie;  Hj^Uos  und  Lichas 
sind  nur  Nebenfiguren,  und  Herakles,  der  erst  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Stücks  auf  der  Bühne  erscheint,  ist  trotz  seines  Todes- 
entschlusses mehr  eine  passive  als  eine  aktive  Rolle. 

Dass  die  Trachinerinnen  unter  allen  Dramen  des  Sophokles 
eine  Ausnahmestellung  einnehmen,  ist  eine  bekannte  Tatsache, 
und  auch  gerade  die  Untersuchung,  wie  die  Motive  der  handelnden 
Personen  hier  dargestellt  sind,  dient  nur  zur  Bestätigung  dieser 
Erkenntnis.  Die  eigentlichen  Gegenspieler  des  Stücks,  Deianeira 
und  Herakles,  treten  auf  der  Bühne  einander  nicht  gegenüber; 
damit  geht  dem  Stück  viel  an  dramatischer  Lebendigkeit  verloren, 
die  bei  Sophokles  sonst  so  beliebten  Streitscenen  sind  von  vorn- 
herein so  ziemlich  ausgeschlossen,  die  handelnden  Personen  können 
ihre  Motive  frei  aussprechen,  ohne  dabei  auf  eine  Kritik  von  der 


1)  Um  das  ganze  Verhalten  der  Deianeira  zu  verstehen,  dürfte  eine 
kurze  Darstellung  der  verschiedenen  Meinungen  über  diese  Persönlichkeit 
angebracht  sein.  Gegen  die  alte  Auffassung,  wie  sie  sich  z.  B.  bei 
0.  Hense,  Studien  zu  Sophokles  (1880)  S.  266 ff.  findet  und  die  in  Deianeira 
eine  feinempfindende,  beinahe  ideale  Frauengestalt  sieht,  hat  sich  zuerst 
Teuffei,  Studien  und  Charakteristiken*-^  (1889)  S.  25  gewendet;  er  nennt 
Deianeira  „die  gutmütige,  aber  beschränkte  Gattin  des  Herakles"  und 
ahnlich  ist  das  Urteil  von  W.  Schmid,  Philol.  62  (1903),  S.  10,  A.  6:  Sophokles 
habe  „die  Deianeira,  das  Bild  weiblicher  Kopflosigkeit  und  Schwäche, 
schwerlich  in  vollem  Ernst  gemeint:  sie  ist  eine  euripideische  Frau,  ola£ 
alotv,  nicht  otot{  8el  eTvai"  und  ebenso  Christ-Schmid,  a.  a.  O.  S.  319.  Ganz 
anderer  Ansicht  ist  Müller,  Ästhet.  Komm,  zu  Soph.,  S.  392 ff.,  der  sich 
an  das  Urteil  von  Rohde  (Psyche  11^  237  „Deianeira,  die  innigste  Frauen- 
seele, die  Athens  Bühne  beschritten  hat")  und  von  Wilamowitz  anschliesst 
und  Schmids  Auffassung  mit  Entrüstung  zurückweist  (S.  402,  A.  1).  Eine 
ähnliche  Anschauving  von  Deianeira  hat  auch  Zielinski,  Philol.  55  (1896) 
S.  583  ff.,  aber  sie  bei*uht  auch  auf  einer  ganz  eigenartigen  Auffassung 
des  Herakles,  während  Müller  (S.  409)  diesen  folgendermassen  charak- 
terisiert: „Dieser  Herakles  ist  nichts  als  ein  roher  Egoist  und  prahlender 
Wüterich."  Ernst  gemeint  hat  ja  wohl  Sophokles  die  Deianeira,  aber  eben, 
um  einmal  ihre  Stellung  zu  ihrem  Gatten  und  dann  ihr  spezielles  Handeln 
im  Stück  psychologisch  verstehen  zu  können,  ist  es  angebracht,  mit 
Teuffei  und  Schmid  zum  mindesten  ihre  intellektuellen  Fähigkeiten  etwas 
nieder  anzuschlagen;  auch  ihre  Unselbständigkeit  (cf.  den  Rat  der  Amme 
und  des  Chors)  weist  in  dieser  Richtung. 
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Gegenseite  zu  stossen,  nur  Deianeira  und  Lichas,  die  in  gewissem 
Sinn  Spiel  und  Gegenspiel  vorstellen,  sind  etwas  zurückhaltender 
gegeneinander. 

Beginnen  wir  mit  der  Hauptperson,  mit  Deianeira.  Ihre 
erste  Handlung  ist  die  Aussendung  des  Hyllos;  dazu  wird  sie 
durch  den  Rat  der  Dienerin  (v.  49  ff.)  bestimmt,  die  wir  uns  auch 
bei  den  das  Stück  einleitenden  Prologversen  als  anwesend  zu 
denken  haben,  so  dass  also  kein  eigentlicher  Monolog  vorliegt 
(cf.  Leo  S.  14).  Aber  die  Motivierung,  die  sie  nachher  selbst 
dem  Sohn  gibt  (v.  79 ff.),  ist  dann  doch  wieder  etwas  anders,  sie 
beruft  sich  auf  ein  Orakel  über  ihren  Gatten.  Auf  ihre  Sehnsucht 
nach  demselben  macht  auch  der  Chor  in  der  Parodos  (v.  103  ö\) 
aufmerksam,  und  zu  Beginn  des  ersten  Epeisodion  kommt  sie 
selber  noch  einmal  auf  alles  das  in  einer  langen  Rede  zu  sprechen, 
aber  nicht  um  die  Aussendung  des  H3'llos,  sondern  um  ihre 
Besorgnis  für  den  Gatten  dem  Chor  verständlich  zu  machen. 

Als  sie  von  dem  Boten  die  volle  Wahrheit  gehört  hat,  ist 
sie  zunächst  ratlos  und  wendet  sich  an  den  Chor  mit  der  in 
solchen  Fällen  üblichen  Frage  (v.  385):  xi  ypi]  Tzcelv,  yu^aXy.ez; 
und  sie  erhält  den  recht  einfachen  Rat,  den  Herold  weiter  aus- 
zufragen, was  sie  dann  auch  sofort  tut.  Bei  ihrem  Weggehen  in 
das  Haus  ist  sie  wohl  bereits  entschlossen,  zu  dem  Zaubermittel 
zu  greifen,  obgleich  sie  niemand  davon  etwas  merken  lässt;^)  aber 
bald  erscheint  sie  wieder,  um  dem  Chor  ihren  Plan  und  ihre 
Motive  zur  Begutachtung  vorzulegen.  Dies  geschieht  in  einer 
langen  ^fjat?  (v.  531  ff.),  deren  Disposition  sie  selbst  angibt  (v. 
534 f.):  xa  [x^v  (fpaaouaa  x^P«^^'*'  axexvYjaa|xr/V, 

xa  5'  ola.  ndoyjü)  auyxaxotxxtouiievirj. 
Aber  sie  führt  zuerst  den  zweiten  Punkt  aus,  dass  sie  fürchten 
müsse,  durch  lole  ihren  Gatten  zu  verlieren,  und  erst  v.  553  ff. 

1)  Zielinski  a.  a.  O.  S.  527  ff.  bezieht  das  Lied  v.  497  ff.  auf  das  Vor- 
haben der  Deianeira,  indem  er  die  Mädchen  des  Chors  kraft  ihres  „weib- 
lichen Ahnungsvermögens"  (S.  530)  die  Absicht  der  Deianeira  verstehen 
lässt,  ohne  dass  diese  auch  nur  ein  Wort  gesagt  hätte.  Wecklein  in 
Burs.  Jahrb.  1898  I,  138  lehnt  diese  Auffassung  mit  Recht  ab.  Eine 
andere  Frage  ist  freilich,  ob  nicht  doch  vielleicht  der  Zuhörer  von  diesem 
Lied  aus  eine  Verbindungslinie  zu  dem  Tun  der  Deianeira  ziehen  soll, 
d.  h.  ob  der  Dichter  mit  seinem  Lied  nicht  noch  eine  andere  Absicht 
verfolgt  als  die  Jungfrauen  des  Chores,  denn  auch  mit  der  Beziehung 
auf  Herakles  fehlt  noch  der  direkte  Hinweis  auf  den  vorliegenden  Fall, 
cf.  auch  unten  S.  113. 
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spricht  sie  davon,  dass  sie  ein  Mittel  habe,  dies  zu  verhindern, 
und  als  Resultat  dieser  Überlegung  verkündet  sie  v.  578  ff. 

xoöx'  ivvoiQaaa',  ü)  cp{Xat,  ... 

Xttöva  xöv5'  Ißa^a  .... 

.  .  .  %al  TtsTie^pavTai  xaSe. 
Sie  legt  also  den  ganzen  psychologischen  Vorgang  ausführlich 
dar  und  gibt  so  in  synthetischer  Weise  die  Motivierung  für  ihren 
Entschluss.  Aber  es  bedarf  noch  der  Zustimmung  des  Chors 
(v.  588 ff.);  erst  auf  diese  hin  wird  ihr  Vorhaben  zur  Tat:  sie 
übergibt  das  Gewand  dem  Lichas,  aber  mit  einer  falschen  Be- 
gründung (v.  6 10  ff.),  ein  frommer  Betrug,  den  sie  natürlich  nicht 
weiter  zu  erklären  braucht. 

Bald  aber  ahnt  sie  ihren  Irrtum,  spricht  in  längerer  Eede 
ihre  Befürchtungen  aus  und  schliesst  mit  einer  hypothetischen 
Ankündigung  ihres  Todesentschlusses  (v.  719f),  den  sie  noch 
ganz  kurz  dadurch  näher  motiviert,  dass  sie  den  vorliegenden 
konkreten  Fall  unter  einen  allgemeinen  Gesichtspunkt  stellt 
(v.  721  f.):  ^"^v  yap  xaxöi;  xXuouaav  oöx  dvaoxexöv, 

i^xi?  Tcpoxttiä  |i-?]  xaxYj  uecpuxlvai. 
Wie  sie  nachher  von  Hyllos  die  Bestätigung  ihrer  Vermutung 
erfährt,  da  wird  ihr  Entschluss  ohne  weiteres  zur  Tat,  wortlos 
geht  sie  weg  (v.  812).  Der  Chor  ist  sich  offenbar  über  ihren 
Entchluss  nicht  klar  (v.  813f.),  wohl  aber  Hyllos,  wie  aus  seinen 
zynischen  W^orten  hervorgeht  (v.  819  f).  Das  Benehmen  des  Chors 
lässt  sich  nicht  mit  der  „Arglosigkeit  der  Jungfrauen"  (so  Schneide- 
win-Nauck  zu  v.  876)  erklären,  sondern  es  ist  ein  starker  Ver- 
stoss gegen  alle  Tit^avöxYj?,  nachdem  Deianeira  in  v.  719  f  ihren 
Plan  deutlich  genug  ausgesprochen  hatte,  und  nur  aus  der  in 
allen  derartigen  Fällen  traditionell  üblichen  Haltung  des  Chores 
erklärbar,  die,  ganz  begründet  an  Stellen  wie  CT.  1073  und 
Ant.  766  f.  und  124ttf,  aus  praktischen  Gründen  dann  weiter 
ausgedehnt  wurde.  Die  als  Exangelos  dienende  Amme  gibt  in 
ihrem  Bericht  mit  der  Erzählung  von  den  letzten  Worten  und 
dem  letzten  Tun  ihrer  Herrin  (v.  903  ff.)  noch  einmal  die  Motive 
ihres  Todesentschlusses  an,  wenn  auch  nur  in  fragmentarischer 
Form.^) 

Auffallend  ist  es,  dass  in  der  Anklagerede  des  Hyllos  gegen 
seine  Mutter  (v.  7 49 ff.)  und  ebenso  in  den  Worten  des  Herakles 


1)  V.  932—935  halte  ich  mit  Nauck,  Dindorf  u,  a.  für  unecht. 
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(v.  1046 flf.)  garnicht  die  Eede  davon  ist,  welche  Motive  dieselbe 
zur  Absendung  des  totbringenden  Gewandes  haben  veranlassen 
können;  nur  ganz  allgemein  gehaltene  Beschuldigungen  finden 
sich  (Hyllos  v.  736f.,  745,  791f.,  807 ff.;  Herakles  v.  1036,  1050f., 
1062f.,  1168f.);  der  Zuhörer  freilich  war  über  die  Motive  der 
Deianeira  bereits  genügend  orientiert,  besonders  nachdem  der 
Chor  im  dritten  Stasimon  v.  841  ff.  noch  einmal  auf  ihre  guten 
Absichten  hingewiesen  hatte,  und  daher  hätte  es  nicht  mehr  viel 
Wert  gehabt,  sie  ihm  auch  noch  in  dem  Lichte,  in  dem  sie  der 
Gegenpartei  erscheinen,  vorzuführen.  Und  so  begnügt  sich  auch 
Hyllos  seinem  Vater  gegenüber  mit  zwei  kurzen  Hinweisen  auf 
die  Unschuld  der  Mutter  (v.  1123  fjjjLaptYjxev  &üx  ixouaia  und 
V.  1136  YjiiapxE  xP^'^^ö'  |JLto[i£vYj),  wozu  noch  die  kurze  Darstellung 
des  wirklichen  Sachverhaltes  v.  1138  f.  und  1141  f.  kommt. 

Von  Herakles  ist  auch  schon  im  ersten  Teil  des  Stücks  sehr 
viel  die  Rede.  Über  die  Motive,  die  ihn  zur  Zerstörung  Oichalias 
bewogen  haben,  erhält  der  Zuhörer  von  zwei  Seiten  Kenntnis: 
zuerst  von  Lichas  (v.  248 ff.),  hernach  von  dem  Boten  (v.  351  ff.); 
dessen  Bericht  erklärt  nachher  auch  der  Herold  für  den  richtigen 
(v.  47  5  ff.)  und  entschuldigt  zugleich  seinen  früheren  Betrug  (v. 
481  ff.).  Die  wahren  Motive  des  Herakles  hebt  das  folgende  erste 
Stasimon  (v.  497 ff.)  noch  einmal  hervor,  aber  nur  in  der  Form, 
dass  von  der  gewaltigen  Macht  der  Liebe  übergegangen  wird 
auf  den  Kampf,  den  einst  Herakles  mit  dem  Flussgott  Acheloos 
bestand  um  Deianeiras  willen;  die  direkte  Beziehung  auf  den 
vorliegenden  Fall  gibt  Sophokles  nicht;  cf.  schol.  497:  etxdxw;  6 
Xop<i?  xoiauTirjv  apx'^v  TreTioftjtac*  TC£7:auiai  yap  6  XoyoQ  Tiepl  xoö 
gpwxog;  Eahm  a.  a.  0.  S.  81  ff.  weist  auf  den  balladenartigen 
Charakter  dieses  Liedes  hin. 

Seinem  Sohn  gegenüber  nennt  Herakles  überhaupt  keine 
Gründe  für  das,  was  er  von  ihm  will;  er  verpflichtet  ihn  nur 
durch  einen  Eid,  ihm  zu  willen  zu  sein,  und  dadurch,  nicht  durch 
eigentliche  Überredung  gelingt  es  ihm,  seine  beiden  Wünsche 
durchzusetzen;  für  seinen  Charakter  ist  diese  Art  bezeichnend.^) 


1)  Das  Vertalten  des  Herakles  ist  wohl  richtiger  von  seinem  Ethos 
als  von  seinem  Pathos  aus  zu  erklären.  Denn  seine  augenblickliche  Stim- 
mung ist  ruhig,  er  hat  a\ich  Zeit  zur  Verkündigung  der  Orakel,  aber  eine 
gewisse  geistige  Trägheit  ist  nicht  zii  verkennen,  er  ist  sich  über  sein 
Wollen  und  dessen  Berechtigung  selbst  nicht  klar,  und  da  er  einfach 
befehlen  kann,  gibt  er  sich  keine  Mühe  zu  überzeugen.  So  vermutet  er 
Deckinger,  Darstellung  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  8 
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Aber  doch  kommt  es  hier  noch  zu  zwei  kleinen  Streitsceuen,  da 
Hyllos  sich  zunächst  weigert,  diesen  Befehlen  Folge  zu  leisten 
(v.  1203ff.,  1230ff.);  allein  der  Widerspruch,  den  er  wagt,  ist 
schwach  und  kann  gegenüber  dem  energischen  Willen  seines 
Vaters  nicht  aufkommen;  aber  trotzdem  sind  es  keine  eigent- 
lichen Überredungsscenen,  da  Herakles  ja  für  sein  Verlangen 
keine  Gründe  angibt,  cf.  v.  1258,  wo  Hyllos  selbst  daraufhinweist: 

iml  xsXeueii;  y.iSavayxot^eis,  Tcatep. 
Nirgends  also  handelt  Hyllos  spontan,  überall  geht  die  Anregung 
von  anderen  aus,  zuerst  von  seiner  Mutter,  dann  von  seinem 
Vater  in  der  Exodos  des  Stücks  und  auch  schon  vorher,  als  er 
ihn  bittet,  er  möge  ihn  zu  Schiff  nach  Hause  bringen,  was  er 
auch  mit  dessen  eigenen  Worten  berichtet  (v.  797 ff.),  so  dass  also 
alle  Motive,  die  auf  ihn  bestimmend  einwirken,  auch  durch  eben 
die  Personen,  von  denen  sie  ausgehen,  dem  Zuhörer  verständlich 
gemacht  werden. 

Eine  wirkliche  Überredung  haben  wir  bei  Lichas,  sie  erfolgt 
aber  nicht  etwa  in  lebhaftem  Dialog,  sondern  durch  eine  lange 
Rede  der  Deianeira  (v.  436 ff.),  deren  Eindruck  sich  der  Herold 
nicht  entziehen  kann,  wie  er  selbst  sagt  (v.  47  2  ff.). 

Als  Gesamteindruck  ergibt  sich,  dass  das  Ganze  ein  un- 
sophokleisches  Gepräge  trägt.  Es  fehlt  dem  Stück  an  Leben, 
die  Personen  sind  mühsam  zusammengebracht,  wie  es  sich  besonders 
deutlich  in  der  Scene  zwischen  Deianeira  und  dem  Chor  zeigt, 
V.  531  ff.,  wo  die  Absicht,  den  Zuhörer  auf  diese  Weise  zu  unter- 
richten, beinahe  zu  deutlich  hervortritt.  Der  Dialog  kann  sich 
daher  nicht  recht  entwickeln,  es  fehlt  der  Widerspruch,  die 
Streitscene;  die  handelnden  Personen  müssen  infolgedessen  ent- 
weder selbst  ihre  Motive  angeben,  oder  wenn  sie  das  nicht  tun 
wollen,  so  unterbleibt  es,  wie  z.  B.  bei  Herakles.  Mag  auch  das 
eine  oder  andere  hiervon  mit  dem  Charakter  der  betreffenden 
Personen  zusammenhängen,  so  ist  doch  zu  bedenken,  dass  ein 
antiker  Dichter  in  dieser  Hinsicht  sehr  wenig  durch  die  Tradition 
gebunden  war,  vielmehr  eine  grosse  Gestaltungsfreiheit  hatte,  aber 
Sophokles  hat  sich  offenbar  auch  einmal  in  dieser  Stilgattung 
versuchen  wollen,  und  das  macht  das  Stück  für  uns  eher  inter- 
essant als  schön. 


aucli  hinter  der  Tat  seiner  Gattin  nicht  irgend  welche  Motive,  er  braucht 
gar  keine  Erklärung  derselben,  sondern  hält  sich  an  das  Faktum. 
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Äussere  Motivierung.  Ebenso  wie  bei  der  inneren  ist 
auch  bei  der  äusseren  Motivierung  eine  gewisse  primitive  Art 
und  Sorglosigkeit  nicht  zu  verkennen;  beim  Auftreten  genügt  oft 
eine  Ankündigung  durch  den  Chor  und  über  das  Weggehen  der 
Personen  ist  vielfach  gar  nichts  bemerkt. 

Zu  Beginn  des  Stücks  sind  Deianeira  und  ihre  Amme  auf 
der  Bühne,  ohne  dass  dies  näher  motiviert  wird,  ein  Fall,  der, 
wie  Kaibel,  Elektra  S.  65  f.  bemerkt,  gerade  im  Prolog  nicht 
selten  eintritt.  Hyllos  wird  von  der  Dienerin  angekündigt 
(v.  58  if.);  warum  er  gerade  jetzt  kommt,  erfahren  wir  nicht, 
darin  ein  Omen  zu  sehen  (so  Zielinski,  Philol.  55  (1896)  S.  524 
A.  11),  ist  überflüssig,  da  ein  solches  Zusammentreffen  auch 
sonst  bei  Sophokles  nicht  selten  ist;  Hyllos  selbst  spricht  sich 
über  den  Grrund  seines  Kommens  nicht  aus.  Auf  den  Wunsch 
seiner  Mutter  geht  er  weg  (v.  92);  wann  die  Amme  die  Bühne 
verlassen  hat,  erfahren  wir  nicht. 

Den  Grund  für  das  Kommen  des  Chors  lernen  wir  erst,  in 
Form  einer  Vermutung,  aus  den  Worten  der  Deianeira  (v.  141  f.) 
kennen:  TzeTcuajji^vY]  |ilv,  wg  dTzetxaaac,  izipei 

Tza^rjfia  toujiov. 
Die  Jungfrauen   selbst   sagen   nichts,   denn   v.  103  ff.   kann   man 
kaum  als  eine  Motivierung  ihres  Kommens  auffassen. 

Der  Bote  wird  v.  17  8  f.  vom  Clior  angekündigt,  er  selbst 
nennt  v.  159 ff.  in  naiver  Weise  die  Hoffnung  auf  einen  Botenlohn 
als  die  Ursache  seines  Erscheinens.  Dafür,  dass  Deianeira  mit  ihm 
V.  204  ins  Haus  abgehe,  um  ihm  diesen  Botenlohn  zu  geben  und 
erst  V.  222  in  festlichem  Gewände  wieder  auftrete  (so  Zielinski, 
a.  a.  0.  S.  505  und  578f.,  nach  dem  sogar  der  Bote  bei  seinem 
Wiedererscheinen  etwas  angeheitert  sein  soll),  giebt  uns  der 
Text  keinerlei  Anhalt. 

Am  Schluss  des  folgenden  kleinen  jjieXtSaptov  (cf.  schol.  216) 
kündigt  der  Chor  den  Lichas  und  sein  Gefolge  an  (v.  222  ff.), 
worauf  dessen  Begrüssung  durch  Deianeira  erfolgt  (v.  225 ff.). 
Erst  am  Schluss  seiner  Rede  (v.  285  f.)  sagt  er,  dass  er  auf 
Befehl  des  Herakles  hier  sei.  Zusammen  mit  lole  schickt  ihn 
Deianeira  ins  Haus  (v.  329  ff.),  aber  bald  kommt  er  wieder,  von 
Deianeira  angekündigt  (v.  391f.,  aöxöxXYjxo;);  seine  Worte  v.  393 
enthalten  den  Grund  seines  Kommens:  er  will  die  Befehle  der 
Herrin  entgegennehmen;  diese  heisst  ihn  v.  492  noch  einmal  mit 
ihr  ins  Haus  gehen,  um  ihm  die  Geschenke  für  ihren  Gatten  zu 
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geben.  Sie  erscheint  sofort  nach  dem  Stasimon  wieder  und  sagt 
gleich  in  ihren  ersten  Worten  den  Grund  ihres  Auftretens 
(v.  533 ff.).  Sie  kündigt  auch  v.  594 ff.  den  Herold  wieder  an, 
der  dann  auf  ihren  Befehl  (v.  616,  624)  als  Bote  an  Herakles 
abgeht;  gleichzeitig  mit  ihm  verlässt  sie  die  Bühne  ohne  jede 
weitere  Motivierung.  Bei  ihrem  Wiederauftreten  (v.  663)  ist  ihre 
Erregung  zu  gross,  als  dass  sie  noch  den  Grund  ihres  Kommens 
besonders  hervorheben  würde,  und  ebenso  ist  es  bei  Hyllos,  der 
jedoch  vorher  durch  drei  Trimeter  des  Chors  angekündigt  wird 
(v.  731  ff.).  Von  dem  wortlosen  Weggehen  der  Deianeira  war 
schon  oben  S.  112  die  Rede;  auch  Hyllos  verschwindet  nach 
V.  820  ohne  weitere  Motivierung. 

Als  Exangelos  erscheint  die  Amme  (v.  871),  die  sich  schon 
vorher  durch  Rufe  hinter  der  Scene  bemerkbar  gemacht  hat,  auf 
die  der  Chor  v.  863 ff.  hinweist,  worauf  er  sie  v.  868  regelrecht 
ankündigt;  nachdem  sie  ihren  Bericht  erstattet  hat,  verschwindet 
sie  v.  946,  ohne  besondere  Gründe  dafür  zu  nennen. 

Das  Auftreten  des  Herakles  mit  seinem  Gefolge,  darunter 
auch  Hyllos  und  der  Greis,  wird  v.  962 ff.  in  Gegenstrophe  2  des 

4.  Stasimon  angedeutet;  als  Herakles  erwacht,  fragt  er  in  Ana- 
pästen (v.  983 ff.),  wo  er  sich  befinde,^)  und  ebenso  fordert  er 
dann  am  Schluss  zum  Aufbruch  auf,  v.  1259 ff.  Wie  die  letzten 
Anapäste  des  Stücks  (v.  126 4  ff.)  auf  Herakles,  Hyllos  und  den 
Chor  zu  verteilen  sind,  steht  nicht  fest; 2)  die  abschliessenden 
Worte  (v.  12 70  ff.)  gehören  wohl,  wie  in  allen  anderen  Tragödien 
des  Sophokles,  auch  hier  dem  Chor;  v.  1275—1278  halte  ich  mit 
Nauck  aus  sprachlichen  und  sachlichen  Gründen  für  unecht;  was 
lole  hier  als  stumme  Person,  nachdem  sie  an  Hyllos  vergeben 
worden  ist,  auf  der  Bühne  noch  tun  soll  (so  Zielinski,  a.  a.  0. 

5.  538),  lässt  sich  nicht  einsehen.  Eine  allgemeine  Betrachtung 
bildet  also  den  Schluss  des  Stückes,  für  die  Exodos  des  Chors 
erfolgt  keine  besondere  Motivierung. 

Philoktetes. 

Innere  Motivierung.  Was  wir  in  den  Trachinierinnen 
vermisst  haben,  die  Auseinandersetzung  zwischen  Spiel  und  Gegen- 


1)  cf.  Aisch.  Prom.  601  ff.,  Soph.  OK.  1307  ff. 

2)  cf.  schol.  1275;  Zielinski  a.  a.  0.  S.  538  A.  10,  S.  621  A.  10;   Muff, 
Chorische  Technik  des  Sophokles,  S.  220ff. 
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spiel,  das  finden  wir  im  Philoktetes  in  reichlichem  Masse,  besonders 
dann,  als  sich  die  Stellung  des  Neoptolemos  geklärt  hat,  und  er, 
obwohl  innerlich  auf  Seiten  des  Philoktetes  stehend,  sich  doch 
in  Gegensatz  zu  ihm  stellt  und  ihn  für  seine  Absichten  zu 
gewinnen  sucht. 

Die  Handlung  des  Stücks  wird  zwar  durch  einen  Seherspruch 
in  Bewegung  gesetzt,  auf  den  hin  Odysseus  und  Neoptolemos  die 
Fahrt  nach  Lemnos  unternehmen,  und  durch  den  Befehl  des 
Herakles  an  Philoktetes  zum  Abschluss  gebracht;  innerhalb  des 
dadurch  gegebenen  Rahmens  jedoch  ist  alles  Tun  und  Lassen  der 
handelnden  Personen  in  erster  Linie  von  ihrem  Charakter  ab- 
hängig, der  hier  mehr  als  in  irgend  einem  andern  Stück  des 
Sophokles  dazu  dient,  die  Motivierung  für  das  Handeln  der  ein- 
zelnen Rollen  zu  geben. 

Die  Rolle  des  Odysseus  als  des  Vertreters  der  ionischen 
oo'^iri^)  ist  am  einheitlichsten;  weniger  leicht  lassen  sich  die  Figuren 
des  Neoptolemos  und  des  Philoktetes  auf  den  BegrilBf  bringen;  bei 
jenem  liegen  das  Streben  nach  Rahm  und  seine  Verpflichtungen 
gegen  das  Heer  im  Kampf  mit  seiner  Ehrlichkeit,  während  bei 
Philoktetes  der  unbeugsame  Hass  und  Trotz  über  alle  anderen 
Einwirkungen  Herr  wird. 

Infolge  des  lebhaften  Ineinandergreifens  von  Spiel  und  Gegen- 
spiel ist  es  in  unserem  Stück  nicht  immer  möglich,  die  Darstellung 
der  Motive  der  einzelnen  Personen  getrennt  zu  verfolgen;  wir 
beginnen  mit  der  Person  des  Neoptolemos,  wobei  aber  gleich- 
zeitig oft  auch  Odysseus  und  Philoktetes  mit  zu  behandeln  sind. 

Zum  Prolog  bemerkt  schol.  v.  1:  xal  Tiapa  toutw  r.poXo^iZzi 
'OSuaasu;  y.a.%-a  xai  Tzap'  EupcuJSig,  ixetvo  ji^vrot  Sia^spei  uap'  Saov 
6  ^i^v  EöpiTiiSrjs  Ttavxa  xw  'OSuaaer  ■rtepiTi^atv,  oxjzoc,  Zk  riv  Neouxö- 
>.e|jiov  uapsiaaywv  5ta  xouxou  oixovo{jL£rxai.  Neoptolemos  ist  also 
nach  der  Ansicht  des  Scholiasten  nur  Hilfsfigur,  und  dies  gilt 
unbedingt  für  den  ersten  Teil  des  Prologs,  der  nur  die  Exposition 
zu  geben  hat;  mit  v.  50  setzt  jedoch  bereits  die  Handlung  des 
Stücks  ein,  und  zwar  mit  einer  überredungsscene ,  die  in  Rede 
des  Odysseus  (v.  54—85),  Gegenrede  des  Neoptolemos  (v.  86—95) 
und  nach  einer  Überleitung  von  vier  Versen  in  eine  Stichomythie 
(v.  100—122)  zerfällt.  Es  handelt  sich  nicht  darum,  dass  Neo- 
ptolemos überhaupt  erst  für   den  Plan   gewonnen   wird,  sondern 

1)  cf.  Schneidewin  -  Nauck,  Sophokles  Philoktetes,  10.  Aufl.  von 
Radermacher  (1907)  S.  14  f.,  Christ-Schmid,  a.  a.  0.  S.  321. 
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nur  um  die  Mittel  zur  Ausführung  desselben,  dass  er  nämlich  mit 
List  geschehen  müsse  (cf.  v.  55,  77 f.,  101,  107).  In  der  Sticho- 
mythie  hat  Odysseus  immer  die  Gründe,  die  er  vorgebracht  hat^ 
gegen  die  zweifelnden  Fragen  seines  Gegners  zu  verteidigen,  und 
erst  mit  v.  116  gibt  dieser  allmählich  nach. 

Die  Wendung  in  der  Gesinnung  des  Neoptolemos  tritt  rasch 
ein  und  man  mag  sagen,  dass  die  Motivierung  seines  Entschlusses 
etwas  mangelhaft  sei;  aber  Sophokles  konnte  im  Prolog  nicht 
bereits  eine  grosse  Uberredungs-  und  Streitscene  bringen,  da  er 
dadurch  eine  spätere  Steigerung  sich  nur  erschweren  würde  (cf. 
Freytag,  Technik  des  Dramas,  S.  107  f.),  ausserdem  kann  er  vor 
der  Höhle  des  Philoktetes  keine  solche  Scene  aufführen;  der  Zu- 
schauer soU  nur  durch  einen  Dialog  die  Exposition  auch  in  diesem 
Punkt,  den  Entschlüssen  des  Neoptolemos,  erhalten ;  dem  Euripides 
genügt  dazu  ein  Monolog  des  Odysseus  (cf.  Dio  Chrys.  or.  52,  11). 

Entsprechend  dem  Rat  des  Odysseus  ist  dann  im  ersten 
Epeisodion  das  Verhalten  des  Neoptolemos,  das  dem  Zuhörer  nach 
den  Worten  des  Prologs  ohne  weiteres  verständlich  wird.  Ebenso 
ist  es  mit  seinem  Entschluss,  den  Philoktetes  mitzunehmen  (v.  524  if.), 
den  er  nicht  sofort  im  Anschluss  an  dessen  eigene  Rede  (v.  468 
bis  506),  sondern  erst  an  die  Worte  des  Chors  (v.  507  flf.)  aus- 
spricht; Philoktetes  in  seiner  Arglosigkeit  aber  ahnt  nicht  von 
ferne  die  wahren  Motive,  voll  Dank  nennt  er  ihn  i^Staxog  dw-qp 
(v.  530),  was  natürlich  nur  dazu  beiträgt,  dem  das  Spiel  durch- 
schauenden Zuhörer  die  wahren  Beweggründe  in  einem  desto 
grelleren  Lichte  erscheinen  zu  lassen. 

Durch  das  Auftreten  des  Emporos  wird  die  Handlung  zu- 
nächst nicht  weitergeführt;  in  seiner  „aus  Wahrheit  und  Dichtung 
gewobenen  Erzählung"  (Radermacher  S.  8.)  berichtet  er  auch  von 
dem  Orakel  des  Sehers  Helenos,  so  dass  also  der  Zuhörer  erst 
hier  erfährt,  was  er  eigentlich  schon  in  der  Expositionsscene, 
dem  Prolog,  hätte  hören  sollen;  aber,  um  die  TnO-avöxYj?  zu  wahren, 
konnte  dort  nicht  von  Dingen  die  Rede  sein,  die  den  beiden 
Sprechenden  schon  bekannt  waren;  ob  allerdings  diese  fast  an 
die  Komödie  erinnernde  Art,  wie  hier  die  Aufklärung  des  Zuhörers 
erfolgt,  ein  besonders  glückliches  Mittel  ist,  mag  man  füglich 
bezweifeln. 

Die  Bitten,  die  Philoktetes  im  zweiten  Epeisodion  an  Neo- 
ptolemos richtet,  sind  alle  so  in  dessen  Sinn,  dass  er  für  ihre 
Erfüllung  keine  weiteren  Motive  anzugeben  braucht;  Philoktetes 
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freilich  interpretiert  sich  nachher  sein  Verhalten  ganz  anders 
(v.  867  if.),  was  um  so  wirksamer  ist,  als  dieser  in  dem  vorher- 
gehenden, kommatisch  gehaltenen  Stasimon  dem  Chor  gegenüber 
seine  wahren  Motive,  die  ihn  zum  Bleiben  veranlassen,  kurz  aus- 
gesprochen hatte  (v.  839  ff.). ^)  Dieser  Kommos  ist  ausserordentlich 
interessant,  denn  er  ist  bei  Sophokles  das  zweite  Beispiel  eines 
aus  Gesangs-  und  Sprechversen  (vier  Hexameter  des  Neopt.  v. 
839—842)  bestehenden  Uberredungsversuches  (cf.  S.  95 f.);  der 
Chor  gibt  dem  Neoptolemos  den  Rat,  sich  zu  entfernen,  dieser 
aber  weist  seine  Vorschläge  zurück;  es  ist  freilich  eine  kurze, 
nicht  in  der  Weise  des  Aischylos  weit  ausgesponnene  Scene,  aber 
es  war  dies  die  einzige  Möglichkeit,  hier  an  der  Grenze  zweier 
Epeisodien,  wo  also  eine  lyrische  Partie  zu  stehen  hatte,  als 
deren  Anknüpfungspunkt  Sophokles  den  Schlummer  des  ermattet 
hingesunkenen  Philoktetes  benützte,  dem  Publikum  doch  noch 
einmal  klar  zu  machen,  welches  die  Beweggründe  des  Neoptolemos 
seien,  damit  es  sich  nicht  auch  der  Illusion  des  armen  Philoktetes 
hingebe  und  ihm  zugleich  der  im  folgenden  eintretende  Umschwung 
um  so  deutlicher  zum  Bewusstsein  komme. 

Die  Ironie,  die  für  den  Zuhörer  und  Neoptolemos  in  der 
Rede  des  Philoktetes  v.  867  ff.  liegt,  setzt  sich  fort  in  der  Sticho- 
mythie  v.  893ff.  Neoptolemos  ist  ratlos  (cf.  v.  895,  897,  908 f.) 
und  gibt  zugleich  für  den  bei  ihm  eingetretenen  Umschwung  die 
Gründe  an  (v.  902f.,  906,  908f.,  912f.),  aber  Philoktetes  hat  dafür 
eine  ganz  falsche  Deutung,  während  der  Zuhörer  den  Zusammen- 
hang leicht  durchschaut.    Nur  kurz  weist  Neoptolemos  auf  seine 


1)  Den  Chor  müssen  wir  uns  als  über  die  Absichten  seines  Herrn 
orientiert  vorstellen;  wie  das  geschehen  sein  soll,  lässt  sich  nicht  ent- 
scheiden, aber  die  Annahme,  dass  es  so  ist,  kann  nicht  umgangen  werden. 
Die  Auffassung  Rahms  a.  a.  0.  S.  27  und  42  ist  unhaltbar,  denn  wenn  er 
meint,  dass  der  Chor  auf  Seiten  des  Phüoktetes  stehe  und  wirklich  innere 
Anteilnahme  an  dessen  Geschick  zeige,  so  stimmt  das  nicht  zu  seinen 
eigenen  Worten  S.  58 f.,  '.wo  er  dem  Chor  eine  ganz  andere  Stellung  zu- 
weist, und  zu  dem  Resultat  kommt  (S.  59):  „Wir  haben  also  hier  den  — 
bei  Sophokles  einzig  dastehenden  —  Fall,  dass  der  Chor  (allerdings  im 
Interesse  des  Helden)  einen  höheren  Grad  von  Aktivität  zeigt  als  dieser 
selbst!"  Rahm  legt  auf  die  Worte  des  Chors  viel  zu  grossen  Nachdruck; 
mag  das  Ganze  der  Form  nach  auch  eine  Überredungsscene  sein,  so  ist 
doch  das  dramatische  Schwergewicht  bei  Neoptolemos,  in  seinen  Worten 
V.  839fP.;  die  Ratschläge  des  Chors  sind  aber  nicht  mehr  als  Mittel  zu 
dem  Zweck,  diese  Worte  zu  veranlassen.  Eine  Parallele  hierzu  bietet 
sich  in  der  Partie  v.  508 fP. 


—    120   — 

guten  Motive  hin  (v.  921  f.),  dass  er  nur  der  Not  gehorchend  sich 
Xu  der  List  verstanden  habe,  abei-  Philoktetes  erkennt  sie  nicht 
an,  obwohl  er,  da  seine  eigene  Enttäuschung  zu  gross  ist,  in 
seiner  langen  Klage  v.  927 ff.  nicht  weiter  darauf  eingeht;  seiner 
Bitte,  den  Bogen  zurückzugeben,  steht  Neoptolemos  ratlos  gegen- 
über (cf.  V.  963,  969,  974),  er  nennt  nur  die  Ursachen  seines 
Gesinnungsumschwunges  kurz  (v.  965  f.).  Auch  Philoktetes  hat 
jetzt  seine  Ansicht  geändert  und  sieht  in  ihm  den  Verfülirten 
(v.  97 2  f.),  und  ebenso  nach  dem  Erscheinen  des  Odysseus  in  dem 
ersten  Teil  seiner  Eede  (v.  1004—1015),  aber  er  sagt  dies  alles 
mit  der  bestimmten  Absicht,  ihn  dadurch  zu  erweichen  und  für 
seine  Zwecke  zu  gewinnen.  In  dem  folgenden  v,o[i[i.6(;  richtet  er 
seine  Angriffe  fast  ausschliesslich  gegen  Odj'sseus  (nur  v.  1134ff. 
gehen  auf  Neoptolemos),  weshalb  der  Chor  auch  diesen  verteidigt 
(v.  1140ff.). 

Den  Entschluss,  zu  dem  Neoptolemos  in  der  Zwischenzeit 
gelangt  ist,  erfahren  wir  bei  seinem  Wiederauftreten  aus  der 
Stichomythie  mit  Odysseus  (v.  1222 ff.),  in  der  er  auch  die  Gründe 
dafür  angibt;  alle  Gegenvorstellungen  des  Odysseus  bleiben 
wirkungslos.  Diese  Partie  ist  insofern  interessant,  als  in  ihr 
eine  Mischung  von  Erzählung  (Neoptolemos  verkündet  seinen 
Entschluss),  Überreduugsversuch  (Odysseus  will  ihn  davon  ab- 
halten) und  Streitgespräch  (Odysseus  will  sogar  tätlich  werden) 
stattfindet.  Nachdem  Philoktetes  seinen  Bogen  erhalten,  setzt 
eine  grosse  Uberredungsscene  ein  (v.  13 14 ff.);  Rede,  Gegenrede 
und  Stichomythie,  also  nach  dem  üblichen  Aufbau.^)  Philoktetes 
erkennt  zuerst  die  guten  Absichten  des  Neoptolemos  an  (cf. 
V.  1351),  aber  die  Debatte  in  der  Stichomythie  wird  bald  sehr 
unsachlich,  und  als  nachher  Philoktetes  sich  auf  den  Eid,  den 
Neoptolemos  ihm  geschworen  (v.  811),  beruft  (v.  1397  ff.),  da  gibt 
dieser  nach,  doch  ohne  dies  weiter  zu  begründen,  nur  der  Wechsel 
des  Metrums,  von  v.  1402  an  trochäische  Tetrameter,  deutet  den 
völligen  Umschwung  der  Situation  an;  cf.  Radermacher  zu  v.  1402: 
„Neoptolemos  steht  eine  Weile  stumm,  dann  gibt  er  seine  Ein- 
willigung zu  erkennen.  Der  Wechsel  im  Metrum  entspricht  der 
scheinbaren  xaiaoipo^i^." 


1)  Auf  die  rhetorische  Färbung  der  Reden  v.  1004ff.  und  1314ff. 
macht  Lechner  in  der  zitierten  Arbeit  aufmerksam,  cf.  Burs.  Jahrb.  1877, 
I  S.  223. 
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Neoptolemos  ist  die  einzige  Person  in  allen  Stücken  des 
Sophokles,  die  wir  auf  der  Bühne  wirklich  einen  seelischen 
Konflikt  durchkämpfen  sehen,  und  man  kann  sagen,  dass  es  dem 
Dichter  gelungen  ist,  alle  Phasen  desselben  verständlich  zu 
machen.  Steht  er  so  als  handelnde  Person  im  Mittelpunkt  des 
Stücks,  so  ist  dagegen  Philoktetes  in  erster  Linie  leidende 
Person,  zum  Handeln  gelangt  er  erst  von  dem  Moment  an,  wo 
er  in  Gegensatz  zu  Neoptolemos  tritt.  Aber  der  Zuhörer  erfährt 
schon  vorher  allerlei  über  ihn,  so  gleich  im  Prolog  (v.  103,  107), 
dass  er  nie  gutwillig  folgen  werde,  was  dann,  als  er  nach  dem 
Bericht  des  Emporos  mit  einem  derartigen  Versuch  rechnen  muss, 
sogleich  von  ihm  selbst  auch  ausdrücklich  versichert  wird  (cf. 
V.  624 f.,  628 ff.),  so  dass  nachher,  als  er  den  wahren  Sachverhalt 
erfahren  hat,  seine  Weigerung  nicht  mehr  überraschend  kommt; 
ausserdem  dient  auch  fast  das  ganze  erste  Epeisodion  dazu,  ihn 
zu  charakterisieren  und  seinen  Hass  gegen  die  Griechen  vor 
Troia,  besonders  gegen  die  Atriden  und  Odj'sseus,  vorzuführen. 
Seine  Bitte,  ihn  mit  nach  Griechenland  zu  nehmen,  braucht  er 
nicht  besonders  zu  begründen,  denn  dass  er  sich  nach  Erlösung 
von  dieser  Insel  sehnt,  ist  ja  nur  zu  klar;  er  bringt  sie  in  einer 
laugen  ^^at;  (v,  468 — 506)  vor,  einer  richtigen  dXeeivoXoyta,  bei 
der  alles  darauf  angelegt  ist,  den  Neoptolemos  zum  Mitleid  zu 
stimmen.  Wie  dieser  ihm  nachher  die  volle  Wahrheit  gesagt 
hat,  da  spricht  er  seinen  Entschluss,  nicht  mit  nach  Troja  zu 
gehen,  gar  nicht  besonders  aus,  geschweige  denn,  dass  er  eine 
Motivierung  dafür  angäbe;  selbst  in  der  Auseinandersetzung  mit 
Odysseus  kommen  seine  Gründe  nicht  deutlich  an  den  Tag  (cf. 
V.  1037 ff.),  nur  der  Hass  und  die  Erbitterung  gegen  seine  alten 
Feinde  ist  überall  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen. 

Das  kommatische  Stasimon  v.  1081  ff.  erinnert  an  Aisch. 
Eum.  77 8 ff.;  wie  dort  Athena  die  Erinyen  zu  überreden  sucht, 
ohne  dass  diese  irgend  wie  auf  sie  hören,  so  hier  der  Chor  den 
Philoktetes;  erst  später,  als  die  strophische  Responsion  im  Kommos 
aufgehört  hat  (v.  11 69  ff.),  geht  er  auf  die  Worte  des  Chors  ein, 
aber  das  Pathos  bei  ihm  ist  noch  zu  gross,  als  dass  er  ruhiger 
Überlegung  fähig  wäre.  Ganz  kategorisch  spricht  er  seine 
Weigerung  aus  (v.  1197ff.),  und  in  der  Form  eiües  Fluches  auf 
die  Atriden  gibt  er  die  Motivierung  dafür;  ebenso  macht  er  es 
Neoptolemos  gegenüber  (v.  1280  ff.).  Später  wird  er  etwas  ruhiger, 
es  beginnt  ein  letzter  Überredungsversuch  mit  einer  wohldurch- 
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dachten  Rede  des  Neoptolemos,  die  niclit  ohne  Eindruck  auf  ihn 
bleibt,  wie  seine  Gegenrede  zeigt,  wo  er  „in  die  Enge  getrieben 
und  daran  verzweifelnd,  seinen  festen  Entschluss  gegen  den  An- 
sturm des  Freundes  und  Wohltäters  zu  halten,  geradezu  bei  Seite 
redet  und  überlegt,  aber  mit  dem  ganzen  Affekt  der  Situation; 

dann    erst  wendet  er  sich  (v.  1362)  mit  Überredung  an 

Neoptolemos"  (Leo  a.  a.  0.  S.  11  und  S.  33,  wo  auf  den  euripi- 
deischen  Einfluss  hingewiesen  wird);  hier  ist  auch  die  einzige 
Stelle,  wo  er  wirklich  deutlich  einen  vernünftigen  Grund  für  seine 
Weigerung  vorbringt  (v.  1358 ff.),  ein  Motiv  allerdings,  das  Neop- 
tolemos bereits  vorher  (v.  1329ff.)  widerlegt  hatte;  in  einer  Streit- 
scene  geht  die  Auseinandersetzung  zwischen  den  beiden  weiter, 
und  Neoptolemos  muss  nachgeben;  was  aber  ihm  nicht  gelungen 
ist,  das  erreichen  die  Worte  des  Gottes,  obwohl  Herakles  keinerlei 
Argumente,  die  nicht  schon  Neoptolemos  beigebracht  hätte,  anzu- 
führen weiss,  sondern  nur  seine  göttliche  Autorität  noch  in  die 
Wagschale  legen  kann.  Philoktetes  selbst  aber  versichert  noch 
zweimal,  dass  nur  der  Wille  des  Gottes  ihn  zum  Nachgeben  bewege 
(V.  1445ff.,  1466ff.). 

Eben  so  eng  wie  bei  Philoktetes  hängen  bei  Odysseus  Cha- 
rakter und  Motive  zusammen,  aber  die  Darstellung  der  letzteren 
erfolgt  in  viel  einfacherer  Weise.  Gleich  im  Prolog  gibt  er  sie 
selbst  an  (v.  68  ff.  und  besonders  v.  96  ff.,  cf.  dazu  schol.  99), 
und  auch  die  Angaben,  die  im  ersten  Epeisodion  über  ihn  gemacht 
werden,  tragen  zu  seiner  Charakterisierung  bei;  von  dem  Bericht 
über  das  Orakel  des  Helenos  war  schon  oben  die  Rede,  auf 
göttlichen  Befehl  beruft  Odysseus  sich  selber  v.  989 f.  Hierauf 
trägt  Philoktetes  seine  Auffassung  von  den  Motiven  seines  Gegners 
vor  (v.  1004ff.),i)  an  die  sich  die  Verteidigung  des  Odysseus  an- 
schliesst  (v.  1047  ff.),  in  der  er  mit  grossartiger  Ehrlichkeit  seinen 
Standpunkt  entwickelt.  Seine  guten  Motive  werden  auch  gegen 
die  weiteren  Angriffe  des  Philoktetes  in  dem  Kommos  vom  Chor 
(V.  1140ff.)  verteidigt.  In  der  lebhaften  Scene  v.  1222 ff.  ist  das 
Interesse  so  sehr  auf  Neoptolemos  konzentriert,  dass  von  den 
Motiven  des  Odysseus  nicht  die  Rede  ist;  nur  für  sein  vor- 
sichtiges Nachgeben  am  Schluss  nennt  sein  Gegner  den  wahren 


1)  V.  1039  möchte  ich  mit  Nauck  u.  a.  tilgen;  zu  den  sprachlichen 
Gründen,  die  Radermacher  (Anm.  zu  diesem  Vers)  anführt,  kommen  auch 
noch  die  sachlichen,  dass  Philoktetes  unmöglich  eine  Beeinflussung  des 
Odysseus  durch  die  Gottheit  anerkennen  kann. 
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Grund  (v.  1259f.),  und  ebenso  tut  dies  nach  einer  ähnlichen  Scene 
Philoktetes  (v.  1305  ff.).  So  ist  es  dem  Zuhörer  bei  Odysseus 
leichter  gemacht,  sich  über  dessen  Motive  klar  zu  werden;  es 
fehlt  seiner  Person  das  Pathos  und  daher  kann  er  auch  mit  einer 
gewissen  objektiven  Ruhe  und  Sachlichkeit  in  der  lebhaftesten 
Situation  über  sich  selber  sprechen  (v.  1047  tf.)  und,  sofern  er  sich 
hier  zu  günstig  darstellt,  wird  dies  durch  die  Angaben,  welche 
andere  Personen,  besonders  Philoktetes,  über  ihn  machen,  wieder 
ausgeglichen. 

Von  dem  Verhalten  des  Chors,  der  an  der  Handlung  des 
Stücks  nur  geringen  Anteil  hat,  wurde  schon  oben  gesprochen j 
der  Emporos  und  auch  Herakles  kommen  lediglich  für  die  Frage 
der  äusseren  Motivierung  in  Betracht,  da  beide  eine  boten- 
ähnliche Rolle  haben  und  infolgedessen  nicht  spontan  handeln; 
über  die  wahren  Absichten  des  Emporos  ist  der  Zuhörer  bereits 
durch  den  Prolog  unterrichtet,  und  Herakles  ist  im  Grunde  nicht 
viel  mehr  als  ein  Bote  des  Zeus  (cf.  v.  141 5f.). 

Bei  diesem  Stück  zeigt  sich  so  recht  die  Schwierigkeit,  die 
Art,  wie  Sophokles  die  Motive  der  beiden  Hauptpersonen,  des 
Neoptolemos  und  des  Philoktetes,  dem  Zuhörer  verständlich 
gemacht  hat,  auf  den  Begriff  zu  bringen.  Fast  nirgends  ein 
Schematisches  Verfahren,  aus  dem  man  die  Rücksicht  auf  den 
Zuhörer  herausspüren  könnte,  ja  überhaupt  nur  sehr  wenige  An- 
gaben über  ihre  Motive,  und  doch  ist  ihr  Handeln,  ja  selbst  die 
hartnäckige  Weigerung  des  Philoktetes,  dem  Zuhörer  psychologisch 
so  wohl  verständlich.  Spuren  von  Rhetorik  finden  sich  zwar  da 
und  dort,  aber  ihre  Wirkung  ist  nicht  auf  den  Zuhörei*  in  erster 
Linie  berechnet,  sondern  auf  die  betreffende  Person  des  Stücks; 
alle  aufgewandte  Kunst  ist  so  in  der  feinsten  Weise  versteckt, 
alles  Aufdrängliche  vermieden. 

Äussere  Motivierung.  Sie  ist  im  Philoktetes  einfach,  oft 
unterbleibt,  infolge  des  Pathos  der  betreffenden  Personen,  über- 
haupt jede  weitere  Angabe. 

Für  das  Auftreten  des  Odysseus  und  Neoptolemos  im  Prolog 
wird  keine  weitere  Motivierung  augegeben,  doch  können  wir  als 
Grund  ihres  Kommens  nach  v.  22 ff.  anneiimen,  dass  sie  das  Terrain 
ausspähen  wollen.  Für  sein  AVeggehen  nennt  Odysseus  den  Grund 
V.  124  und  mit  einem  kurzen  Wunsch,  dass  die  Götter  den  Plan 
gelingen  lassen  mögen  (v.  133 f.),  verlässt  er  die  Bühne.  Die 
Frage,  wann  der  Chor   eingezogen  sei,   ist  umstritten  (cf.  Muff, 
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a.  a.  0.  S.  228ff.),  doch  ist  mit  Muff  (S.  232)  imd  Radermacher 
(S.  6)  anzunehmen,  dass  dies  erst  am  Ende  des  Prologs  geschelien 
sei;  eine  genügende  Motivierung  dafür  wird  nicht  angegeben,  die 
Choreuteu  haben  eben  „die  Pflicht,  überall  ihrem  Herren  zur  Seite 
zu  stehen"  (so  Muff  und  Eadermacher)  und  das  lässt  sich  auch 
mehr  oder  weniger  deutlich  aus  v.  135f.,  142f.,  I50tf.  entnehmen; 
eine  Ähnlichkeit  mit  der  Parodos  im  Aias  ist  nicht  zu  verkennen. 
Philoktetes  macht  sich  zunächst  durch  Rufe  hinter  der  Scene 
bemerklich  und  wird  dem  Zuhörer  durch  ein  daran  sich  an- 
schliessendes Wechselgespräch  zwischen  Chor  und  Neoptolemos 
angekündigt  (v.  201  ff.),  er  selber  wendet  sich  sofort  mit  einer 
Frage  an  die  beiden  (v.  219  ff.).  Der  Emporos,  nach  schol.  542 
«in  Weinhändler,  v.  539  ff.  vom  Chor  angemeldet,  motiviert  sofort 
sein  Kommen  in  längeren  Ausführungen  (v.  542 ff.);  v.  626 f.  ver- 
abschiedet er  sich  mit  einem  guten  Wunsch  für  die  Zurück- 
bleibenden. —  Davon,  dass  und  weshalb  Philoktetes  und  Neopto- 
lemos  in  die  Höhle  gehen  wollen,  war  schon  v.  533ff.  und  645ff. 
die  Rede,  aber  erst  v.  675  verlassen  sie  die  Bühne,  nachdem 
zuerst  die  Emporos-  und  dann  die  Bogenscene  (v.  651  ff.)  eine 
Verzögerung  ihi*es  Vorhabens  mit  sich  gebracht  hatte.  Für  ihr 
Wiederauftreten  (v.  730)  ist  keine  Begründung  angegeben,  doch 
konnte  wohl  der  Zuschauer  aus  ihrer  Ausrüstung  entnelimen,  dass 
sie  zum  endgültigen  Weggehen  auf  das  Schiff  bereit  seien.  Wenn 
dagegen  für  das  plötzliche  Auftreten  des  Odysseus  v.  974  und 
ebenso  nachher  v.  1293  eine  Motivierung  fehlt,  so  lässt  sich  das 
aus  dem  Pathos  der  betreffenden  Scenen  leicht  verstehen;  auf 
seine  Aufforderung  (v.  1061  f.,  1068  f.)  verlässt  dann  mit  ihm 
Neoptolemos  die  Bühne,  welcher  1076 f.  noch  einen  besonderen 
Grund  dafür  angibt.  Mit  einem  verzweifelten  Wunsche  geht 
Philoktetes  in  seine  Höhle  (v.  1207  ff.),  und  gleich  darauf  kündet 
der  Chor  die  beiden  anderen  wieder  an  (v.  12 18 ff.),  deren  Kommen 
dem  Zuschauer  in  sehr  lebendiger  Weise  durch  die  folgende  Sticho- 
mythie  (v.  1222  ff.)  erklärt  wird.  Die  Gründe  für  das  Weggehen 
des  Odysseus  erfahren  wir  aus  den  höhnischen  Worten  des  Neo- 
ptolemos (v.  1259  f.),  auf  dessen  Ruf  dann  Philoktetes  erscheint. 
Odysseus  verschwindet  nach  seinen  Worten  v.  1298  rasch  wieder, 
der  Grund  mag  dem  Zuschauer  durch  eine  drohende  Gebärde  des 
PJiiloktetes  mit  dem  Bogen  begreiflich  gemacht  worden  sein.  Das 
Weggehen  des  Neoptolemos  und  Philoktetes,  das  Resultat  einer 
längeren    Scene    (v.    1402  ff.),    wird    durch    das   Erscheinen    des 
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Herakles  unterbrochen,  der  in  Anapästen  (v.  1409 ff.)  sein  Auf- 
treten motiviert  und  sich  ebenso  verabschiedet  (v.  1449  ff.).  In 
demselben  Metrum  ist  auch  die  feierliche  Verabschiedung  des 
Philoktetes  (v.  1452 ff.)  gehalten,  sowie  die  kurze  Selbstaufforde- 
rung des  Chors  (v.  1469 ff.).  Neoptolemos  sagt  ausser  dem  einen 
Vers  1448  nichts  mehr. 


Oidipus  Koloneios. 

Innere  Motivierung.  Im  Oidipus  Koloneios,  der,  wenn 
die  Notiz  von  arg.  II  richtig  ist,  jüngsten')  uns  erhaltenen 
griechischen  Tragödie,  wird  das  Thema  der  ältesten,  der  Sup- 
plices  des  Aischylos,  wieder  aufgenommen.  Es  liegt  in  der 
ganzen  Art  dieses  Themas,  dass  mit  seiner  Durchfiilu-ung  nicht 
viel  eigentliche  Handlung  verbunden  ist;  da  aber  das  Publikum 
des  Sophokles  sich  mit  der  alten  aischyleischen  Einfachheit  nicht 
mehr  begnügt  hätte,  so  sah  der  Dichter  sich  genötigt,  durch 
allerlei  Nebenhandlung  mehr  Leben  und  Verwicklung  in  den 
Stoff  zu  bringen  (cf.  Christ-Schmid,  a.  a.  0.  S.  324),  vielleicht 
nicht  gerade  zum  Vorteil  der  Einheit  des  Ganzen,  mit  dem  be- 
sonders die  staik  episodischen  Charakter  tragende  Polj'neikes- 
scene  nur  sehr  lose  verknüpft  ist.  Damit  hängt  die  grosse  Zahl 
der  im  Stück  auftretenden  Personen  zusammen,  für  die  drei 
Schauspieler  kaum  ausreichend  waren,  weshalb  man  hier  wohl 
zur  Annahme  eines  Tiapaox-fjviov  oder  TrapaxopiQY^iH-*  ^^^  Ersatz 
für  einen  vierten  Schauspieler  greifen  muss.^) 

Durch  die  Einführung  der  Nebenfiguren  Kreon  und  Polyneikes 
hat  Sophokles  den  für  seine  Kunst  unentbehrlichen  Gegensatz  von 
Spiel  und  Gegenspiel  erzielt,  der  bei  Aischylos  in  den  Supplices 
noch  fehlte,  wo  daher  die  anfängliche  "Weigerung  des  Pelasgos  dazu 
dienen  musste,  etwas  dramatisches  Leben  in  das  Stück  zu  bringen. 

1)  Radermacher  in  seiner  Bearbeitung  von  Schneidewin  -  Nauck, 
Soph.  Oid.  Kol.'o  (1909)  S.  13ff.  sucht  das  Stück  vor  den  Phüoktetes  zu 
setzen,  aber  ohne  eine  genauere  Datierung  oder  durchschlagende  Gründe 
dafür  anzugeben.  Die  starke  Verwendung  der  Rhetorik,  die  von  den  zu 
dieser  Tragödie  recht  guten  Schollen  hervorgehoben  wird  und  auf  die 
auch  Navarre,  Essai  etc.  S.  75  hinweist,  zeigt,  dass  das  Stück  am  End- 
punkt der  sophokleischen  Kunstenwicklung  steht. 

2)  cf.  Th.  Bergk,  Griechische  Literaturgeschichte,  III  (1884),  S.  84; 
Schneidewin-Nauck,  Soph.  Oid.  Kol.«  (1883)  S.  33f. 
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Sophokles  hatte  dies  jetzt  nicht  mehr  nötig,  auch  wäre  es  kaum 
mit  der  zu  seiner  Zeit  allgemein  üblichen  Vorstellung  von  attischer 
Humanität  mehr  vereinbar  gewesen;  sein  Theseus  besinnt  sich 
keinen  Augenblick,  den  Fliehenden  den  gesuchten  Schutz  zu 
gewähren.  Weniger  gehören  Antigone  und  Ismene  in  die  Reihe 
der  im  Stück  wirklich  handelnden  Personen,  sie  dienen  vielmehr 
in  erster  Linie  zur  Verstärkung  des  Kontrastes  zwischen  Spiel 
und  Gegenspiel,  auf  der  dunklen  Folie  eines  Kreon  und  Polyneikes 
heben  sie  sich  leuchtend  ab. 

Die  Handlung  des  Stücks  wird  in  Bewegung  gesetzt  durch 
zwei  Orakel,  ein  älteres  (cf.  v.  84if.)  und  ein  jüngeres  (cf.  v.  387 tf., 
1331  If.),  die  zwar  für  alle  Entscheidungen  des  Oidipus  im  Stück 
bestimmend  sein  könnten,  aber  von  Sophokles  nicht  in  dieser 
Ausdehnung  als  Motive  verwertet  wurden,  er  hat  vielmehr  eine 
ziemlich  enge  Beziehung  zwischen  dessen  Charakter^)  und  seinen 
Entschlüssen  hergestellt,  soweit  sich  diese  gegen  die  Gegenpartei, 
Kreon  und  Polyneikes,  richten. 

Als  Oidipus  von  dem  Wanderer  erfahren  hat,  dass  er  sich 
im  Hain  der  Eumeniden  befinde,  da  steht  sein  Entschluss,  zu 
bleiben,  sofort  fest  (v.  44 f.),  und  er  nennt  dem  Koloniaten  als 
Grund  dafür  (v.  46)  ^uji^opä?  ^uv^rjii'  i^-^s,  ein  Ausspruch,  der 
diesem  natürlich  unverständlich  bleiben  muss,  ebenso  wie  zunächst 
auch  dem  Zuhörer;  und  dasselbe  gilt  von  der  Begründung,  die 
er  für  seinen  Wunsch,  Theseus  möge  herbeigerufen  werden  (v.  72, 
74),  gibt.  So  ist  beim  Zuhörer  eine  gewisse  Spannung  erregt, 
die  erst  durch  das  Gebet  an  die  Eumeniden  (v.  84  ff.),  also  eine 
monologartige  Partie  (cf.  Leo  a.  a.  0.  S.  14),  befriedigt  wird,  wo 
Oidipus  das  ihm  von  Phoibos  zu  teil  gewordene  Orakel  erzählt. 

Die  kommatische  Parodos  stellt  sich  dar  als  Uberredungs- 
scene;  auf  den  Wunsch  des  Chores  und  den  Rat  der  Antigone 
verlässt  Oidipus  den  Hain  der  Eumeniden  und  erzählt,  allerdings 
nur  widerstrebend,  seine  Herkunft;  als  darauf  der  Chor  seine 
Erlaubnis,  dass  er  ausserhalb  des  heiligen  Bezirks  verweilen  dürfe. 


1)  Durch  Rohde,  Psyche  11,  244,  A.  2  ist  mit  der  alten  christiani- 
sierenden Oidipusauffassung  gebrochen  worden,  cf.  auch  Christ-Schmid, 
a.  a.  0.  S.  324 f.;  eine  etwas  mildere  Beurteilung  dieser  Persönlichkeit 
findet  sich  bei  Radermacher  a.  a.  0.  S.  12,  der  damit  auch  der  seltsamen 
Mischung  von  Weichheit  und  Härte  im  Charakter  des  Oidipus  besser 
gerecht  wird.  Rohdes  Auffassung  ist  übrigens  schon  teilweise  antizipiert 
von  Patin  H,  241  f. 
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zurücknimmt  (v.  226,  228 ff.),  bittet  der  Flüchtling,  Nachsicht  mit 
ihm  zu  haben,  was  er,  den  Gedankengang  der  iXee'.voXoyia  (cf. 
schol.  237)  der  Antigene  wieder  aufnehmend,  in  längerer,  wohl- 
disponierter Rede  (cf.  Radermacher  zu  v.  258)  darlegt,  (v.  258ff.);i) 
von  dem  Orakel,  als  dem  hauptsächlichsten  Motiv,  das  ihn  zum 
Bleiben  veranlasst,  ist  hier  nicht  die  Rede,  sondern  nur  von  dem 
Rufe,  den  Athen  als  Hort  der  Schutzflehenden  geniesst;  es  kommt 
also  dem  Oidipus  nicht  in  erster  Linie  darauf  an,  sein  Verhalten 
als  wohl  begründet  erscheinen  zu  lassen,  sondern  er  will  Eindruck 
auf  den  Chor  machen;  zugleich  wird  dadurch  in  ganz  geschickter 
Weise  eine  Wiederholung  früherer  Angaben  im  Interesse  der 
Zuhörer  vermieden. 

Als  Oidipus  von  Ismene  das  neue  Orakel  des  Apollon  und 
die  dadurch  veranlassten  Pläne  des  Eteokles  bzw.  Kreon  und  des 
Polyneikes  vernommen  hat,  steht  sein  Entschluss  sofort  fest, 
V.  408:  oOx  äp'  i\io\j  ye  (ay)  xpaxYjawvtv  Troxe,  erklärt  er  kategorisch, 
und  als  er  in  der  langen  Rede  v.  421 — 460  sein  Verhalten  näher 
begründet,  da  ist  es  in  erster  Linie  die  Erbitterung  über  seine 
Söhne,  die  ihn  jeden  Wunsch  derselben  abschlagen  lässt,  und  erst 
an  zweiter  Stelle  beruft  er  sich  auf  das  alte  Orakel,  v.  452 ff.; 
in  dieser  Scene  also,  in  der  zuerst  eine  Charakteristik  der  vier 
Kinder  des  Oidipus  dem  Zuhörer  gegeben  wird,  charakterisiert 
auch  dieser  sich  selbst  und  zeigt  sich  in  all  seinem  Groll  und 
seiner  Unversöhnlichkeit. 

Wie  in  der  Parodos,  so  steht  auch  v.  510ff.  als  Einleitung 
zu  der  Erzählung  des  Oidipus  von  seinen  Leiden  eine  kleine  Über- 
redungsscene,  die  die  erste  Strophe  (v.  510 — 520)  des  Kommos  ein- 
nimmt. Wieder  von  einer  anderen  Seite  motiviert  er  dem  Theseus 
gegenüber  seinen  Entschluss,  nicht  nach  Theben  zurückzukehren; 
dieser  hatte  ihn  zuerst  deswegen  getadelt  (v.  590,  592),  aber 
Oidipus  kehrt  ihm  gegenüber  nicht  den  subjektiven  Faktor  seines 
Entschlusses,  die  Erbitterung,  sondern  den  objektiven,  das  ihm 
angetane  Leid  (v.  595,  599 ff.)  hervor,  aber  dies  geschieht  — 
offenbar  mit  Rücksicht  auf  den  Zuhörer  —  nur  ganz  kurz.  Von 
diesen  Motiven  weiss  natürlich  Kreon  in  seiner  Rede  nichts  zu 
berichten  (v.  728  ff.),  er  lässt  die  Sache  vielmehr  so  erscheinen, 
als  wäre  es  des  Oidipus  Wille  gewesen,  Theben  zu  verlassen, 
worauf  freilich    die   Widerlegung   desselben   nicht   ausbleibt;    in 


1)  Auf  eine  antike  Athese  von  v.  236 — 257  weist  schol.  237  hin. 
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einer  ausführlichen  pfiGic,  legt  der  Vertriebene  seinen  Entschluss 
dar,  in  Athen  zu  bleiben  und  unter  keinen  Umständen  nach 
Theben  zurückzukehren,  v.  761  ff.,  wo  er  zugleich  die  wahren 
Motive  des  Kreon  nennt,  dessen  Unredlichkeit  ihm  genügend 
Grund  ist,  nicht  auf  seine  Vorschläge  einzugehen.  Es  ist  also 
eine  richtige  Streitscene  mit  Rede,  Gegenrede  und  folgender 
Stichomythie;  der  Streit  setzt  sich,  nachdem  er  durch  das  brutale 
Vorgehen  des  Kreon  einige  Zeit  unterbrochen  war,  nach  dem 
Erscheinen  des  Theseus  weiter  fort,  das  einzige  Beispiel  dieser 
Art,  das  sich  bei  Sophokles  findet.  Jede  der  drei  Personen  hält 
eine  längere  Eede;  zueist  trägt  Theseus  seine  Auffassung  von 
den  Motiven  des  Kreon  vor  und  stellt  ihn  als  gemeinen  Räuber 
und  Friedensstörer  hin  (v.  909  ff.).  Ganz  anders  schildert  Kreon 
in  seiner  mit  bewundernswerter  Schlauheit  (cf.  Patin  a.  a,  0.  II, 
233 f.)  komponierten  Rede  den  Vorfall:  er  weist  zunächst  die  an 
Aisch.  Suppl.  V.  913  erinnernde  Unterstellung  des  Theseus  zurück, 
und  dann  gibt  er  wieder  eine  völlig  andere  Motivierung  seines 
Vorgehens  als  in  seiner  ersten  Rede,  indem  er  hauptsächlich  von 
der  Schuld  des  Oidipus  spricht,  derzufolge  dieser  seiner  Gewalt 
verfallen  sei;  aber  in  einer  heftigen  Gegenrede  entzieht  dieser 
seinem  Vorgehen  allen  Boden,  indem  er  eine  Schuld  bei  seinen 
unwissentlich  begangenen  Freveln  leugnet,  somit  habe  Kreon 
kein  Recht  auf  ihn,  wohl  aber  er  selbst  Anspruch  auf  die  ihm 
von  Kreon  bestrittene  Gastfreundschaft  Athens.  Eine  Fortsetzung 
des  Streites  wird  durch  das  Machtwort  des  Theseus  abgeschnitten 
(V.  1016f.). 

Interessant  sind  die  Bemerkungen  des  Scholiasten  zu  diesen 
sehr  stark  rhetorisch  gefärbten  Reden;  über  die  des  Theseus  sagt 
er  (schol.  v.  916):  TtapacpuXaxTsa'ö'ai  S^  (Set),  w?  heiyonciel  xa  xoö 
Kp^ovTOi;  6  Orjoeui;  x-^  xaXou[jL£vTg  au^Yjxix^  xe<faXa:ü)aet  xod  auvauxei 
uoXka,  xe^aXata,  d.  h.  Theseus  lasse  sich  nicht  auf  Einzelheiten 
ein,  sondern,  den  speziellen  Fall  unter  einen  höheren»  Gesichts- 
punkt stellend,  komme  er  zu  einer  summarischen  Beurteilung  von 
Kreons  Verfahren.  Zu  dessen  Rede  bemerkt  schol.  v.  939:  xyjv 
^Y]Topefav  Tiapa^uXa^ov,  ei  xöv  {x^v  xaxrjYoprj'O'ivxwv  aOxoö  oOx  ä^eioLi, 
■/.av^a.  hi  x:va  Iv^ujn^ixaxa  xal  Tidtvu  eöXoya  i^supCaxwv  ävxepel.  Zur 
Rede  des  Oidipus  schol.  v.  960:  xtjv  uaxdxrjv  Ouocpopav  7tp6s  x^v 
Kp^ovxa  |XYjx£xt  Ouö  xoO  0Y]a£(üi;  Xi^tQ^oLi,  äXX'  Otto  xoö  Olh'nzohoz' 
■^  hk  ahioL  7ip65YjXo$*  xal  ä(ia  uapa^uXaxxs,  zl  xal  oöxw  Tit^avwg 
uoieTxat   xa;    luix^ipifjoei?'    xqi  y«P    5vxt  6   OJSiuou?,    et  xig   c^xpißw; 
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l^eia^o:,  dihi'y.oz,  [x^v  oOx  laxtv,  axu^Yj;  5^  xal  -Kt^nza^c,.  Oidipus 
verteidigt  also  nicht  seinen  Entschluss,  in  Athen  bleiben  zu  wollen, 
sondern  seine  Rede  ist  in  erster  Linie  darauf  berechnet,  die  Motive 
des  Kreon  in  ein  schlechtes  Licht  zu  setzen  und  ihn  als  Lügner 
zu  zeigen,  und  auch  Theseus  stellt  das  Vergehen  des  Kreon  in 
den  Mittelpunkt  seiner  Rede,  allerdings  so,  dass  er  damit  zugleich 
die  Strafe,  die  er  gegen  ihn  für  angemessen  hält  und  die  er  am 
Anfang  (v.  904 ff.)  und  am  Schluss  (v.  932 ff.)  ausspricht,  motiviert. 

Eine  sonderbar  gebaute  überredungsscene  findet  sich  v.  1167  ff. 
Theseus  kündigt  den  Wunsch  des  Polyneikes,  seinen  Vater  zu 
sprechen,  an,  und  als  dieser  sich  weigert  (v.  1169),  sucht  zunächst 
er  ihn  in  einer  Stichomythie  dazu  zu  überreden,  aber  die  Ent- 
scheidung wird  eist  durch  eine  längere  ^t/ot;  der  Antigone 
(v.  11 81  ff.)  herbeigeführt,  während  sonst  die  Anordnung  gerade 
umgekehrt  ist;  über  die  musterhafte  Anlage  dieser  Rede  vgl. 
Radermacher  zu  v.  1181  und  1185.  Dass  Antigone  nur  die  Worte 
des  Theseus  fortsetze  und  ihr  Eingreifen  sieht  von  wesentlicher 
Bedeutung  sei,  bemerkt  richtig  schol.  1181  (ou/  w?  oOx  äv  tiei- 
a^Yjooixevou  x(I)  Oifjaer  xoö  OtSCitou  oüxws  iS^Yjoev  auxq)  xal  vt\z  ix  xfj{ 
TS-uyaxpö;  uapaxXi^aews,  äXX'  aO^iqoewi;  X^'P^'^  '^'"^  xoOxo  TiapefXtj'fev 
xö  TipöawTtov  6  SocpoxXfjc'  ajjteXei  "-(ox)^  Ttpd;  xcv  0Y]aea  ctTioxptvexa: 
w?  ixefvfp  TieTieio^i^vos.),  wie  sie  denn  auch  in  dem  Punkt  ohne 
Erfolg  bleibt,  wo  sie,  über  Theseus  Worte  hinausgehend,  wünscht, 
dass  der  Vater  seinen  Sohn  freundlich  empfange. 

In  zwei  langen  Reden,  im  Gegensatz  zu  denen  Kreons  voller 
Ehrlichkeit  (v.  1254  ff.  und  1284fi'.),  sucht  Polyneikes  seinen  Vater 
für  seine  Absichten  zu  gewinnen;  zuerst  will  er  durch  ein  offenes 
Geständnis  seiner  Schuld  die  süvoia  desselben  erlangen  (cf. 
schol.  1257:  uapacpuXaxxE  7:aXiv  x^v  xiyyri^  x-^?  ^Yjxopet'as  aOxoö, 
8x1  oOx  eO^liog  ItzI  xyjv  OTröQ-eatv  §auxou  dTiavxä,  dXXa  Tipoxaxaaxeu- 
d^ei  xa  SXa  et;  euvoiav.)  und  dann  gibt  er  in  voller  Aufrichtigkeit 
die  Motive,  die  ihn  zu  seiner  Bitte  bewogen  haben,  an  (v.  1308 ff.). 
Aber  seine  Worte  verhallen  wirkungslos;  als  eine  Art  Einleitung 
und  Begründung  des  Kommenden  schildert  Oidipus  noch  einmal, 
wie  Polyneikes  alle  Pietätspflichten  gegen  ihn  vernachlässigt  habe, 
und  hierauf  erfolgt  der  fürchterliche  Fluch  (v.  1375ff.);  der  Zuhörer 
konnte  ihn  freilich  nur  begreifen,  wenn  er  den  ganzen  Charakter 
des  Oidipus  mit  in  Betracht  zog,  eine  verstandesmässige  Motivie- 
rung hierfür  dui-fte  er  in  dem  Stück  nicht  suchen,  und  die  Worte 
des  Chors  in  der  folgenden  epirrhematischen  Partie  (v.  1447  ff.) 

Deckinger,  Darstellung  der  Motive  bei  Aisch.  u.  Soph.  9 
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spiegeln  das  Entsetzen  wieder,  das  dieser  Fluch   auch   bei   den 
Zuhörern  erregen  mochte. 

Zwischen  den  Strophen  des  Chors  stehen  die  Dialogpartien 
des  Oidipus  und  der  Antigone;  der  Greis  verlangt  lebhaft  nach 
Theseus;  der  Grund  ist  nicht  deutlich  ausgesprochen,  weshalb 
auch  der  Chor  seinem  Verlangen  zunächst  verständnislos  gegen- 
übersteht, während  es  dem  Zuhörer,  der  die  Blitzschläge  gehört 
hatte  und  sich  an  die  Worte  des  Oidipus  v.  94  ff.  erinnerte,  leicht 
begreiflich  schien;  der  Chor  konnte  erst  aus  den  an  Theseus 
gerichteten  Worten  v.  15 14 f.  zu  einem  vollen  Verständnis  des 
Zusammenhangs  gelangen. 

Wenn  wir  von  hier  aus  zurückblicken  auf  die  Darstellung, 
welche  in  dieser  Tragödie  die  Motive  des  Oidipus  erfahren,  so 
sehen  wir,  dass  er  sie  zum  grössten  Teil  selbst  nennt,  mit  einziger 
Ausnahme  der  beiden  Kommospartien  (v.  203  ff.  und  510ff.),  wo 
er  auf  fremden  Zuspruch  hin  Herkunft  und  Geschick  erzählt,  und 
der  Uberredungsscene  v.  1167 ff.,  in  der  ihn  Antigone  und  Theseus 
überreden,  seinen  Sohn  vorzulassen.  An  den  Stellen,  wo  Oidipus 
selbst  seine  Motive  nennt,  ist  die  Rücksicht  auf  das  Publikum 
nicht  zu  verkennen;  die  Zuhörer  werden  durch  das  Gebet  über 
den  Orakelspruch  orientiert,  und  wenn  auch  sonst  seine  Motive 
immer  mit  Beziehung  auf  die  Mitspielenden  vorgebracht  sind,  so 
wird  doch  im  Interesse  der  Zuhörer  jede  Wiederholung  vermieden, 
immer  wieder  in  anderer  Färbung  und  Fassung  werden  sie  vor- 
gebracht, so  dass  sich  wie  aus  einzelnen  Bruchstücken  mosaik- 
artig ein  Gesamtbild  zusammensetzen  lässt.  Zu  beachten  ist 
auch,  dass  das  Gegenspiel  keinen  Anteil  an  der  Darstellung  der 
Motive  des  Oidipus  hat. 

Ebenso  ist  es  bei  Theseus ,  dem  es  überhaupt  an  einem 
richtigen  Gegenspieler  fehlt,  da  er  zu  sehr  über  den  streitenden 
Parteien  schwebt.  Vor  seinem  Auftreten  ist  zwar  wiederholt 
von  ihm  die  Rede,  aber  er  ist  nirgends  näher  charakterisiert. 
Sofort  bei  seinem  Kommen  erklärt  er  in  längerer  Rede  (v.  551  ff.) 
seine  Hilfsbereitschaft,  noch  ehe  er  die  Bitte  des  Oidipus  genau 
kennt,  cf.  schol.  551:  XP^«'"^^?  ^  Birjaeui;  xb  ri^-oc,  efaayexaf  xal  Ixet 
xal  inl  xoöTo  xy^s  oJxovofjitas  Se^cwxaxa.  Er  gibt  aber  dann  doch 
nachher  noch  eine  ausführliche  Motivierung  seines  Verhaltens 
V.  631  ff. 

Ähnlich  ist  es  auch  in  der  schon  oben  besprochenen  Scene 
V.  897 ff.:  sowie  Theseus  den  Vorfall  erfahren  hat,  lässt  er  die 
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Räuber  verfolgen,  eine  ganz  kurze  Motivierung  nur  angebend 
(v.  902  f.).  Von  der  Art,  wie  er  sein  Verfahren  gegen  Kreon 
begründet,  war  bereits  die  Rede;  eine  Ähnlichkeit  mit  v.  631  ff. 
ist  nicht  zu  verkennen,  an  beiden  Stellen  ist  zwischen  die  zwei- 
malige Verkündigung  des  Entschlusses  die  Begründung  desselben 
gestellt  (v.  631  f.  ~  v.  904ff.,  v.  632ff.  «^  v.  911ff.,  v.  636ff.  '^ 
V.  932 ff.).  Durch  den  Dank  des  Oidipus  (v.  11 29 ff.)  werden  die 
edlen  Motive  des  Theseus  noch  einmal  hervorgehoben,  aber  er  weist 
diese  Auffassung  bescheiden  zurück  (v.  1139  ff.),  da  er  nur  seine 
Pflicht  getan  habe:  also  auch  hier  wieder  die  Gegenüberstellung 
zweier  verschiedenartiger  Auffassungen,  aber  nicht  in  dem  Sinn, 
dass  die  eine  die  Widerlegung  der  anderen  wäre.  Wie  Theseus 
die  letzte  Bitte  des  Oidipus  gewährt,  sagt  er  zur  Begründung 
nur  die  kurzen  Worte  v.  1516 f.: 

Tieid-et?  [A£'  TToXXa  yip  ae  ■ö-eaTi^^ovO* '  ipw 
xoO  4'£'j569if)|ia'  ^^  xi  yjp^  TcotsTv  Xlye. 
Er  ist  nicht  etwa  von  ihm  überredet  worden,  die  Motive  seines 
Handelns  liegen  in  seinem  Charakter,  nicht  in  den  Worten  des 
Oidipus,  und  das  uefd-et?  jis  kann  daher  nur  bedeuten,  dass  die- 
selben durch  dessen  Erzählung  ausgelöst  worden  seien. 

Den  schroffsten  Gegensatz  zu  Theseus  bildet  Kreon.  Dort 
offene  Ehrlichkeit  und  Hilfsbereitschaft,  hier  versteckte  Hinterlist 
und  brutale  Gewalttätigkeit.  Was  der  Zuhörer  über  seine  wahren 
Motive  erfährt,  das  hört  er  grösstenteils  aus  dem  Mund  der  Ismene, 
des  Oidipus,  des  Theseus;  Kreon  selber  sucht  sein  Tun  immer  nur 
zu  bemänteln.  Schon  vor  seinem  Auftreten  erzählt  Ismene,  dass  und 
warum  er  kommen  werde  (v.  396  ff.),  ebenso  Oidipus  dem  Theseus 
gegenüber  (v.  589  ff.).  Als  dann  aber  Kreon  auftritt,  da  erfährt  der 
Zuhörer  etwas  ganz  anderes:  nur  das  Mitleid  mit  Oidipus  und 
dessen  Töchtern  treibe  ihn  hierher;  von  dem  Orakel  sagt  er  nichts 
in  seiner  langen  Rede  (v.  728 ff.).  Aber  dieser  zerstört  erbarmungs- 
los die  Illusion,  die  Kreon  mit  seinen  Worten  erwecken  wollte, 
und  charakterisiert  seine  Rede  (v.  762)  als 

Xcyou  Sixatou  {jnrj)(dvY]|jia  7roix{Xov, 
mit  kurzen  Worten  die  wahren  Motive  desselben  enthüllend,  v.  784  ff. 
worauf  sich  die  Erörterung  in  einer  Stichomythie  fortsetzt.  Wir 
hatten  schon  oben  (S.  127  f.)  Gelegenheit,  von  dieser  Scene  zu 
sprechen,  die  ein  deutliches  Beispiel  für  die  Art  des  Sophokles 
ist,  die  Motive  seiner  Personen  nicht  für  sich  zu  behandeln,  sondern 
im  Streit  zwischen  Spiel  und  Gegenspiel  die  beiderseitigen  Auf- 
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fassungen  von  den  eigenen  und  fremden  Motiven  vorzubringen ;  in 
noch  ausgedehnterem  Masse  ist  dies  der  Fall  in  der  Scene  zwischen 
Theseus,  Kreon  und  Oidipus  (cf.  oben  S.  128  f.). 

Auch  von  Polyneikes  war  schon  vor  seinem  Auftreten  aus- 
führlich die  Rede;  der  Vater  charakterisiert  seine  Söhne,  sie  in 
Gegensatz  zu  ihren  Schwestern  stellend,  v.  337  if,  und  421  ff.  (cf. 
schol.  1354,  das  auch  für  diese  Reden  gilt:  TcapacpuXa^ov  5^,  tiö^ 
ot  aÖTOc  Töv  ADytöV  Yivovxat  xwv  [isv  OnfjXsiwv  dy/.wiJitov,  xo6zo\)  tk 
xanrjyöpYjiJia.),  während  Antigone  v.  385 ff.  von  ihrem  Vorhaben  be- 
richtet (cf.  schol.  V.  311  -f]  'la^iigvYj  Tipöaeiai  xa  xaxa  xobq,  äpaeva? 
&nayyiXXo\}oa  ualSa?  xoö  Olbino\>  TzGic,  lo^ev.);  aus  voller  Ehrlichkeit 
aber  schildert  er  dann  selbst,  was  ihn  zu  seinem  Kommen  ver- 
anlasst hat  (cf.  oben  S.  129).  Für  seinen  Entschluss,  trotz  des 
väterlichen  Fluches  den  Zug  gegen  Theben  zu  unternehmen,  den 
er  zunächst  (v.  1399)  ohne  Begründung  ausgesprochen  hatte,  er- 
fahren wir  die  Motive  in  der  in  sehr  lebhaftem  Dialog  gehaltenen 
Auseinandersetzung  mit  Antigone  (v.  14 14 ff.);  inhaltlich  erinnert 
dieser  Uberredungsversuch  stark  an  Aisch.  Sept.  683  ff. 

Antigone  und  Ismene  sind  an  der  Handlung  des  Stücks  nur 
in  geringem  Masse  beteiligt;  wenn  wir  etwas  über  sie  erfahien, 
so  geschieht  dies  grösstenteils  durch  Oidipus,  der  sie  in  Gegensatz 
zu  seinen  Söhnen  stellt  und  so  ihren  Charakter  zeichnet  (cf.  v.  337ff., 
445 ff.,  1365f.,  1379);  Ismene  spielt  durch  die  Botschaft,  die  sie 
überbringt,  im  Stück  eine  gewisse  Rolle,  aber  handelnde  Person 
wird  sie  dadurch  nicht,  und  Antigone  greift  zwar  einigemal  in 
die  Handlung  ein  (v.  237ff.,  1181  ff.,  1414ff.),  aber  sie  handelt 
nie  in  eigener  Sache,  sondern  redet  immer  im  Interesse  der 
anderen  Personen,  so  dass  die  Worte,  mit  denen  sie  diese 
zu  überzeugen  sucht,  nicht  auch  zugleich  die  Motive  ihres 
eigenen  Eingreifens  enthalten,  diese  sind  vielmehr  durchaus 
ihrem  Charakter  zu  entnehmen,  der  dementsprechend  auch  aus- 
führlich geschildert  ist. 

Der  Chor  nimmt  in  diesem  Stück  eine  selbständigere  Rolle 
ein  als  dies  sonst  bei  Sophokles  üblich  ist;  in  den  kommatischen 
Partien  (Parodos  v.  117 ff.  und  v.  510ff.,  884ff.)  zeigt  er  eine  ge- 
wisse Aktivität,  ein  eigenes  Wollen,  aber  da  er,  genau  wie  Anti- 
gone, nicht  im  eigenen  Interesse  handelt,  lässt  er  sich  auch  auf 
keine  weitere  Motivierung  ein,  auch  war  für  den  Zuschauer  das 
nicht  erforderlich.  Für  die  Verständlichmachung  der  Motive  der 
anderen  Personen  liefert  er,  mit  Ausnahme  der  einen  oben  erwähnten 
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Partie  v.  1447 ff.,  die  aber  auch  nur  recht  unbedeutend  ist,  keinen 
weiteren  Beitrag. 

Äussere  Motivierung.  Wie  sich  schon  aus  der  bisherigen 
Darstellung  entnehmen  lässt,  wird  auf  das  Kommen  der  Personen 
vielfach  schon  lange  vorher  vorbereitet,  so  dass  hier  die  Grenze 
zwischen  innerer  und  äusserer  Motivierung  sich  oft  nicht  scharf 
ziehen  lässt,  doch  sollen  im  folgenden  Überblick  alle  die  in  dieser 
Hinsicht  charakteristischen  Momente  noch  kurz  hervorgehoben 
werden. 

Für  das  Auftreten  des  Oidipus  und  der  Antigone  zu  Beginn 
des  Stücks  ist  keine  besondere  Motivierung  nötig;  als  eine  gött- 
liche Fügung  bezeichnet  es  dieser  in  seinem  Gebet  v.  96 ff.  Der 
Wanderer,  dem  Zuhörer  durch  eine  kleine  Unterredung  zwischen 
Vater  und  Tochter  (v.  28  ff.)  angekündigt,  kommt  natürlich  rein 
zufällig,  aber  freilich  ist  es  ein  geschickter  Zufall  (cf.  v.34  „ataio;"); 
er  geht  ab,  um,  wie  er  selbst  sagt  (v.  77tt\),  die  Umwohner  hierher 
zu  bestellen,  die  dann  v.  117,  von  Antigone  schon  v.  Ulf.  an- 
gekündigt, als  Chor  auftreten,  dessen  Kommen  somit  für  sopho- 
kleische  Verhältnisse  auffallend  gut  motiviert  ist  (cf.  schol.  117: 
6  x^P'^'S  ^^  "^^"^  d7ct)(wp((i)v  dvSpöv  ueTiuajilvo?,  8xc  upoaxa^£(^£Tai  xig 
xq)  tepw  TOTzi^  xouxtp  xxX.).  Vorher  verschwindet  Oidipus  mit  seiner 
Begleiterin  in  den  Hain,  aber  die  an  Aisch.  Cho.  20 f.  (cf.  oben 
S.  39)  erinnernde  Motivierung  ist  recht  dürftig,  sein  Weggehen 
ist  nur  aus  dichterischen,  nicht  aus  sachlichen  Gründen  zu  ver- 
stehen (cf.  schol.  111:  xYjv  scaaywyV  '^'^O  yppoQ  eijacp6p|JLü)(;  ^IXei 
TioiT^atta-O-at.  schol.  113:  aiyrioo^xi  —  iva  [jly]  TzpÖQ  xouxou^  6  Xoyoq 
7cpo7iuv^avo[JL£voi»?  ^ivfizai,  aXXa  xY)pirj^  ÖYjaet  TiapaycYvojiivq).  cf. 
auch  schol.  Soph.  El.  82);  erst  auf  die  Rufe  des  Chors  wird 
Oidipus  V.  138  wieder  sichtbar. 

Ismene  wird  auch  durch  eine  kleine  Scene  zwischen  Antigone 
und  Oidipus  (v.  3 10 ff.)  angekündigt;  erst  v.  332 ff.  nennt  sie  auf 
die  Frage  ihres  Vaters  in  einer  Stichomythie  den  Grund  ihres 
Kommens.  Auf  Befehl  desselben  (v.  497),  wozu  sie  ihre  Zustimmung 
noch  selbst  ausdrücklich  (v.  503,  507)  gibt,  geht  sie  weg. 

Auf  das  Kommen  des  Theseus  wird  schon  v.  70ff.  und  v.  297  ff. 
vorbereitet,  er  erscheint  v.  551;  durch  eine  Ankündigung  des  Chors 
(v.  549  f.)  wird  dies  dem  blinden  Oidipus  mitgeteilt  und  zugleich 
hier  noch  einmal  der  Grund  seines  Kommens  hervorgehoben  (v.  550 
xax'  (Sjx^^v  aY]v  Icp'  äordlt]  udpa).  Nach  solcher  weitaus  genügenden 
Motivierung  (cf.  Patin  II,  220)  hat  Theseus  es  selbst  nicht  mehr 
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nötig,  etwas  über  den  Grund  seines  Kommens  zu  sagen.  Für  sein 
Weggehen  nennt  er,  trotz  der  ausführlichen  Debatte  darüber 
(v.  650 if.),  keinen  Grund;  die  Analogie  mit  Aisch.  Suppl.  v.  7 10 ff. 
liegt  auf  der  Hand. 

Dass  und  warum  Kreon  erscheinen  wird,  hat  der  Zuhörer 
schon  durch  den  Bericht  der  Ismene  (v.  396 ff.)  erfahren;  durch 
Antigone  v.  7 20  ff.  angekündigt,  sagt  er  sofort  nach  einigen  ein- 
leitenden Worten  den  Zweck  seines  Kommens  (v.  732 ff.).  Durch 
seine  Schergen  wird  Antigone  weggeschleppt  (v.  829ff.);  der  be- 
treffende Schauspieler  tritt,  wenn  man  nicht  ein  Tiapaaxi^viov  an- 
nehmen will  (cf.  oben  S.  125),  gleich  nachher  als  Theseus  wieder 
auf,  der  die  Rufe  des  Chors  gehört  hat  (v.  584 ff.,  cf.  Aisch.  Suppl. 
904 ff.),  wie  er  selbst  sagt  (v.  890).  Sein  Weggehen  mit  Kreon  ist 
durch  die  vorhergehende  Scene  genügend  motiviert;  der  Segens- 
wunsch des  Oidipus  begleitet  ihn  dabei  (v.  1042 f.).  v.  1096  kündigt 
der  Chor  in  seinen  Worten  nui-  Antigone  und  Ismene  an,  nicht 
auch  den  gleichzeitig  auftretenden  Theseus,  der  v.  1210  abgeht, 
ohne  eine  weitere  Motivieruug  dafür  anzugeben,  ohne  Zweifel  an 
den  Altar  des  Poseidon,  wo  er  mit  einem  Opfer  beschäftigt  war, 
wie  der  Zuhörer  aus  v.  888 f.  und  11 58 f.  von  ihm  erfahren  hat; 
cf.  schol.  887:  iv.pu)q  xfj  olv.oyo[i.i(x.  xö  {laO-etv  xdv  0Yjala  ta  yevofxeva 
Tzpoi  O-uatat;  Svta  toO  Imziou  IloaeiSwvos  bnkp  xoö  {jlyj  Staxptß'rjv 
eyysveaifa'.  [iyjvuovxö?  xtvo?. 

Über  Auf-  und  Abtreten  des  Polyneikes  cf.  oben  S.  129,  132; 
seine  letzten  Worte  sind  ein  Segensw'unsch  für  seine  Schwestern 
(V.  1444  ff.).  Ob  der  v.  1500  auftretende  Theseus  dem  Wunsch  des 
Oidipus  entsprechend  von  einem  Boten  geholt  wurde  (cf.  v.  1457 f., 
1461,  1475  f.)  oder  wie  v.  887  nur  auf  den  Lärm  des  Chors  hin 
erscheint  (cf.  v.  1500 ff.),  lässt  sich  nicht  entscheiden;  jedenfalls 
war  sein  Kommen  für  die  Zuhörer  genügend  motiviert.  Auf  den 
Wunsch  des  Oidipus  (v.  1540f.),  der  sich  feierlich  verabschiedet 
(v.  1549  ff.),  geht  er  hierauf  mit  ihm  und  seinen  Töchtern  in  den 
heiligen  Hain. 

Der  V.  1579  auftretende  Bote  hat  als  einzigen  Grund  seines 
Kommens  seinen  in  erster  Linie  füj-  die  Zuhörer  bestimmten  Be- 
richt; er  verschwindet  ohne  weitere  Motivierung,  nachdem  er  noch 
Antigone  und  Ismene  angekündigt  hat  (v.  1668  f.).  Er  und  nachher 
Theseus  (v.  1751)  sind  die  einzigen  Personen  des  Stücks,  deren 
Kommen  weder  vorbereitet  noch  angekündigt  wird,  was  sich  dar- 
aus erklärt,  dass  die  früheren  Ankündigungen  vor  allem  mit  Rück- 
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sieht  auf  den  blinden  Oidipus  geschahen.  Antigene  und  Ismene 
sprechen  den  Wunsch  aus,  nach  Theben  zu  gehen  (v.  17 68 ff,),  was 
die  Gewährung  des  Theseus  findet  (v.  177 3 f.).  Der  Chor  dagegen 
motiviert  seine  Exodos  nicht,  er  schliesst  mit  einer  Ermahnung 
(v.  1777/9),  die,  wie  die  ganze  Endpartie  von  v.  1751  an,  in 
Anapästen  gehalten  ist. 


B.  Systematischer  Teil. 

Überblick  über  die  Kunst  der  MotiYierung  bei  Sophokles. 

Mehr  als  bei  der  Betrachtung  der  StUcke  des  Aischylos 
wurden  bei  Sophokles  schon  anlässlich  der  Einzelbesprechung 
kurze  Übersichten  über  dessen  Technik  der  Motivierung  gegeben. 
Der  Grund  dafür  lag  darin,  dass  bei  der  verwirrenden  Mannig- 
faltigkeit eine  Zusammenfassung  auf  grössere  Schwierigkeiten 
stösst  als  bei  seinem  Vorgänger;  ausserdem  tragen  seine  Stücke 
jeweils  einen  ausgeprägten  Charakter,  jedes  weist  seine  Besonder- 
heiten im  Aufbau  und  in  der  Einzelausführung  auf,  die  immer 
gleich  an  Ort  und  Stelle  hervorgehoben  wurden,  während  jetzt 
unter  Beiseitelassung  spezieller  Eigentümlichkeiten  eine  ähnliche 
Übersicht  wie  oben  bei  Aischylos  gegeben  werden  soll,  die  zu- 
gleich dazu  dienen  mag,  den  Unterschied  zwischen  den  beiden, 
bezw.  die  Weiterentwicklung  mancher  bei  Aischylos  schon  an- 
gebahnter Typen  aufzuweisen.  Auch  hier  gelten  die  S.  45  und 
S.  52  gemachten  Vorbemerkungen,  wozu  noch  kommt,  dass  wir 
uns  hier  in  manchem  kürzer  fassen  können,  nachdem  durch  die 
früheren  Darstellungen  bereits  eine  Klärung  der  einzelnen  Begriffe 
erreicht  wurde. 

I.   Innere  Motivierung. 

Verhältnismässig  selten  finden  sich  bei  Sophokles  Angaben 
über  die  Motive  einer  Person  in  deren  Abwesenheit  durch 
andere  Personen.  Anlass  hierzu  bieten  hauptsächlich  solche  Hand- 
lungen, welche  die  betreffende  Person  nicht  selbst  auf  der  Bühne 
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näher  motivieren  konnte,  und  das  ist  in  erster  Linie  der  Selbst- 
mord. In  Form  eines  Botenberichtes  wird  der  Zuhörer  sowohl 
über  das  Faktum  als  auch  über  dessen  Gründe  orientiert,  über 
letztere  dadurch,  dass  die  Worte,  welche  der  Sterbende  unmittelbar 
vor  seinem  Tode  ausgestossen  hatte,  auch  berichtet  werden,  so 
Ant.  1224ff.  (Tod  des  Haimon),  1301flf.  (der  Eurydike),  OT.  1244ff. 
(der  lokaste),  1271  ff.  (Blendung  des  Oidipus),  Trach.  903ff.  (Tod 
der  Deianeira).  Diese  Erzählung  nimmt  Ant.  1301  ff.  dadurch 
lebhaftere  Gestalt  an,  dass  sie  durch  Klagen  des  Kreon  immer 
wieder  unterbrochen  wird.  Botenberichtartig  ist  auch  Ai.  7 62 ff. 
der  Bericht  über  die  Motive  der  Athena  und  Phil.  603  ff.  die 
Erzählung  des  Emporos  von  dem  Orakel  des  Sehers  Helenos. 

Mehr  dem  übrigen  Dialog  eingegliedert  sind  die  An- 
gaben der  Athena  Ai.  41  ff.  über  Odysseus  und  die  der  Chryso- 
themis  El.  417  ff.  über  den  Traum  ihrer  Mutter  als  Motiv  von 
deren  Opfer,  sowie  die  Erzählung  der  Ismene  OK.  396  ff.  von 
Kreon  und  Polyneikes.  Trach.  248  ff.  und  351  ff.  stehen  sich  zwei 
entgegengesetzte  Berichte  über  dasselbe  Ereignis  gegenüber,  und 
von  hier  aus  ist  zu  einer  richtigen  Streitscene  kein  weiter  Weg 
mehr,  wie  sie  sich  Ai.  1052 ff.  zwischen  Teukros  und  Menelaos 
über  die  Motive  des  Aias  und  Ant.  639  ff.  in  der  Haimonscene 
über  die  der  Antigone  findet,  während  es  Trach.  1114ff.  nicht  zu 
einer  solchen  kommt.  Rücksicht  auf  den  Zuschauer  liegt  nur  in 
den  traditionellen  Berichten  des  Exangelos  vor,  sonst  liess  sich 
dies  mit  einiger  Sicherheit  nur  noch  Ai.  762 ff.  konstatieren  (cf. 
oben  S.  74). 

Wenig  nur  tragen  die  Angaben  des  Chors  dazu  bei,  die 
Motive  der  handelnden  Personen  zu  illustrieren;  von  ganzen 
Chorgesängen  kommen  hier  in  Betracht  Ant.  332  ff.  das  um- 
strittene Lied  von  der  5eivdxY)s  und  die  Lieder  vom  Ipw^  Ant.  78 lö'. 
und  Trach.  497 ff.  Daneben  finden  sich  kürzere  Hinweise  in  den 
lyrischen  Partien,  so  El.  1384  ff.  nach  der  Tat  des  Orestes  auf 
den  Befehl  Apollons,  Trach.  841  ff.  auf  die  guten  Motive  der 
Deianeira,  und  ähnlich  finden  Ant.  87  2  ff.  und  El.  1080  die  beiden 
Heldinnen  die  Anerkennung  des  Chors.  Zum  wirklichen  Ver- 
ständnis der  Handlung  tragen  aber  solche  Angaben  des  Chors 
nichts  bei,  so  wenig  wie  seine  kurzen  Bemerkungen,  die  er  oft 
im  Dialog  nach  längeren  Reden  macht;  in  den  meisten  Fällen 
sind  sie  recht  nichtssagend  (cf.  oben  S.  94  f.  das  typische  Beispiel 
im  OT.). 
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Sehr  oft  sind  die  Berichte  über  dritte  Personen  ausser- 
ordentlich subjektiv  gefärbt  und  liefern  allein  durch  die  Gegen- 
sätzlichkeit, in  der  sie  zu  den  tatsächlichen  Verhältnissen  stehen, 
einen  Beitrag  zur  Illustrierung  der  Motive,  aber  gerade  deshalb 
sind  sie  für  die  Kunst  des  Sophokles,  der  es  liebt,  das  Dunkel 
erst  allmählich  aufzuhellen,  charakteristisch.  Sie  entwickeln  sich 
von  Yermutungen,  wie  in  der  Parodos  Ai.  172ff.  über  die  den 
Choreuten  unerklärliche  Tat,  bis  zu  den  schlimmsten  Verdächti- 
gungen und  Unterschiebungen,  wie  sie  Kreon  in  der  Antigone 
vorbringt,  zunächst  hypothetisch,  v.  221  f.,  dann  mit  subjektiver 
Überzeugung  v.  280 ff.,  zugleich  seltsam  kontrastierend  mit  den 
viel  gutartigeren  Vermutungen  des  Wächters  und  des  Chors 
(v.  256,  278 f.);  auch  die  Stellen,  an  denen  solche  Verdächtigungen 
in  Gegenwart  der  betreffenden  Person  vorgebracht  werden,  sollen 
hier  gleich  genannt  sein:  Ant.  1033 ff.  (Kreon  über  Teiresias),  OT. 
345 ff.,  380ff.;  532  ff.;  1062 ff.  (Oidipus  über  Teiresias,  Kreon,  lokaste), 
OK.  917 f.  (Theseus  über  Kreon). 

Dies  ist  eigentlich  der  einzige  Punkt,  in  dem  Sophokles  bei 
Anwendung  der  indirekten  Motivierung  über  Aischylos  hinaus- 
gegangen ist;  Selbstmord  kommt  in  dessen  Stücken  nicht  vor, 
somit  fällt  auch  der  Bericht  des  Exangelos  weg;  an  Vermutungen 
dagegen  findet  sich  bei  ihm  nur  die  zu  OK.  917  f  analoge  Stelle 
Suppl.  913. 

Viel  reicher  gegliedert  ist  die  direkte  Motivierung,  bei 
der  die  handelnde  Person  selber  ihre  Motive  angibt  oder 
jedenfalls  an  der  Erörterung  darüber  teilnimmt. 

Wir  betrachten  zuerst  die  Stellen,  an  denen  dies  ohne 
Diskussion  geschieht,  das  Gegenspiel  also  ausgeschaltet  ist. 
Die  Form  des  Gebets  finden  wir  OK.  84ff.  (Oidipus),  El.  637ff. 
und  OT.  919ff.  (Klytaimestra  bezw.  lokaste  anlässlich  eines  Opfers); 
auch  die  Worte  des  Orestes  El.  67 ff.  sind  in  diesem  Zusammen- 
hang zu  nennen.  Die  monologartigen  Reden  Ai.  430ff.  und 
Phil.  1348  ff.  sollen  hier  nur  kurz  erwähnt  werden,  sie  gehören 
aber,  wegen  der  an  sie  anschliessenden  Diskussion,  nicht  in  diesen 
Zusammenhang. 

Ist  hier  die  Wirkung  auf  die  Mitspielenden  völlig  ausser 
acht  gelassen,  so  finden  sich  auch  eine  Reihe  längerer  ^i^ast?, 
die  darauf  berechnet  sind,  die  anderen  gleichzeitig  auf  der  Bühne 
anwesenden  Personen  über  die  Entschlüsse  und  Motive  des 
Sprechenden   zu  orientieren.    Synthetischen   Charakter  tragen 
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hierbei  z.  B.  Ant.  162 ff.  die  grosse  Programmrede  des  Kreon  und 
die  ähnliche  des  Oidipus  OT.  58  ff.,  ebenso  Trach.  531  ff.,  wo 
Deianeira  dem  Chor  noch  einmal  ihre  Absichten  auseinandersetzt, 
alle  ihre  Empfindungen  und  Überlegungen  widerspiegelnd.  Ana- 
lytisch gehalten  sind  die  zwei  Reden  des  Oidipus,  OT.  132ff.,  215ff. 
eine  Mischung  zwischen  beiden  Arten  stellt  z.  B.  OK.  631ff. 
dar  (Rede  des  Theseus).  Alle  diese  ^Tgasi?  sind  mit  Ausnahme 
der  letztgenannten  an  den  Chor  bezw.  OT.  58  ff.  an  das  ver- 
sammelte Volk  gerichtet  und  verfolgen  den  Zweck,  diesen  und 
dadurch  natürlich  auch  den  Zuhörei*  zu  orientieren,  doch  tritt 
der  letztere  Gesichtspunkt  fast  völlig  zurück,  die  Absicht  des 
Dichters  ist  gänzlich  verschleiert. 

Mehr  dem  Dialog  eingegliedert  sind  die  Angaben, 
die  Ai.  91  ff.  (Aias),  127 ff.  (Athena),  El.  404ff.  (Chrysothemis), 
Trach.  481  ff.  (Lichas),  795  ff.  (Hyllos),  OK.  421  ff.  (Oidipus)  diese 
Personen  in  erzählender  Form  über  ihre  Motive  machen;  es  handelt 
sich  in  allen  diesen  Fällen  um  eine  schon  wirklich  ausgeführte 
Tat,  nicht  um  einen  Entschluss,  der  erst  in  die  Praxis  umgesetzt 
werden  soll,  wozu  Sophokles  lieber  die  längeren  ^igaets  verwendet. 

Viel  häufiger  jedoch  finden  wir  bei  Sophokles  eine  bewegte 
Auseinandersetzung  mit  anderen  Personen,  wobei  sich  ein 
lebhafter  Dialog  entspinnt  über  das,  was  zu  tun  oder  bereits 
getan  ist.  Neben  dei'  handelnden  Person  steht  noch  eine  zweite, 
meist  aus  dem  Kreise  der  Gegenspieler  gewählte,  die  das  Handeln 
der  ersteren  entweder  beeinflussen  oder  doch  kritisch  beleuchten 
will,  falls  sie  auf  zu  grossen  Widerstand  stösst.  So  entstehen 
eine  Anzahl  typischer  Scenen,  die  sich  als  Beratung,  Über- 
redung, Uberredungsversuch,  Streitscene  bezeichnen  lassen 
und  eine  aufsteigende  Reihe  bilden,  insofern  die  Energie  des 
Wollens  auf  beiden  Seiten  immer  mehr  zunimmt  und  sich  schliess- 
lich so  sehr  das  Gleichgewicht  hält,  dass  keine  gegenseitige  Be- 
einflussung mehr  möglich  ist,  sondern  alles  in  ein  Streiten  und 
Schimpfen  voller  Unsachlichkeit  übergeht,  i) 

Richtige  Beratungsscenen  sind  selten  bei  Sophokles;  in 
erster  Linie   gehört   hierher  Ant.  1091  ff.  (Kreon   und  Chor),    in 


1)  Die  Grenzen  zwischen  diesen  einzelnen  Gattungen  sind  fliessend. 
Der  Versuch,  von  der  Frage  aus,  ob  sich  die  Erörterung  auf  einen  un- 
mittelbar vorliegenden  Plan  oder  Entschluss  einerseits  oder  andererseits 
auf  eine  bereits  vollbrachte  Tat  beziehe,  eine  schärfere  Unterscheidung 
zu  gewinnen,  hat  sich  als  wenig  fruchtbar  erwiesen. 
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lebhaftem  Dialog  gehalten;  ausserdem  sind  noch  die  kleinen 
Partien  Trach.  385 ff.  und  5 82 ff.  zu  nennen,  in  denen  Deianeira 
den  Chor  um  seinen  Rat  fragt;  ungefragt  erhält  sie  ihn  von  der 
Amme  in  einer  längeren  Rede  v.  49 ff. 

Von  dem  Unterschied  zwischen  ßeratungs-  und  Über- 
redungsscene  war  schon  früher  die  Rede  (cf.  S.  38);  letztere 
zeichnet  sich  meist  durch  grösseres  Pathos  aus.  Zur  Überredung 
genügt  eine  längere  Rede  El.  431  ff.  (Elektra  und  Chrysothemis), 
Trach.  436 ff.  (Deianeira  und  Lichas),  Phil.  1409 ff.  (Herakles  und 
Philoktetes);  Ai.  1332 ff.  (Odysseus  und  Agamemnon)  schliesst 
sich  noch  eine  Stichomythie  an,  OK.  1167  ff.  geht  diese  voraus, 
zugleich  sind  hier  drei  Personen  beteiligt,  in  der  Stichomythie 
Oidipus  und  Theseus,  dessen  Rolle  dann  durch  Antigene  in  der 
Rede  v.  1181  tF.  fortgesetzt  wird.  Phil.  54ff.  (Odysseus  und  Neo- 
ptolemos)  findet  sich  Rede,  Gegenrede  und  Stichomythie.  Epir- 
rhematische  Komposition  zeigt  die  Scene  OT.  650 ff.  (Chor,  lokaste, 
Oidipus)  und  ebenso  der  Überredungsversuch  Phil.  827 ff.  (Chor 
und  Neoptolemos),  die  einzigen  Beispiele  dieser  bei  Aischylos  so 
häufigen  Gattung.  Kommatisch  gehalten  sind  OK.  117  ff.,  510ff. 
(Chor  und  Oidipus),  sowie  der  Versuch  Phil.  1081  ff.  (Chor  und 
Philoktetes).  Ohne  Erfolg  bleibt  auch  die  Stichomythie  Ant.  563 ff. 
(Ismene  und  Kreon)  und  Ai.  Q6f(.  (Odysseus  und  Athena),  sowie 
der  sehr  lebhafte  Dialog  OK.  1414  ff.  (Antigone  und  Polyneikes), 
ferner  die  zwei  langen  Reden  des  Polyneikes  an  seinen  Vater, 
OK.  1254ff.,  12840'.  Eine  Vereinigung  dieser  beiden  Arten,  also 
Rede,  Gegenrede  und  Stichomythie,  haben  wir  Phil.  1314  ff.  bei 
dem  letzten  grossen  Versuch,  den  Neoptolemos  macht,  um  den 
Philoktetes  für  sich  zu  gewinnen. 

Ebenso  gegliedert  sind  auch  folgende  Scenen,  die  anfänglich 
noch  die  Tendenz  der  Überredung  zeigen,  aber  infolge  des  Wider- 
stands des  einen  Teils  bald  in  Streitscenen  übergehen:  El.  328ff., 
947 ff.  (Elektra  und  Chrysothemis),  Ant.  635ff.  (Haimon  und  Kreon), 
998  ff.  (Teiresias  und  Kreon),  während  in  den  analog  gebauten 
Scenen  Ant.  4 50 ff.  (Antigone  und  Kreon),  El.  5 1*6 ff.  (Elektra  und 
Klytaimestra),  OK.  728 ff.  (Kreon  und  Oidipus),  Ai.  1052  ff.  (Menelaos 
und  Teukros)  diese  Absicht  von  vornherein  fehlt  und  es  nur  zu 
einem  Streit  darüber  kommt,  welcher  von  beiden  Teilen  Recht  habe; 
von  der  Sachlichkeit  solcher  Debatten  war  schon  öfter  die  Rede. 
Wie  rasch  sich  der  Übergang  von  der  Überredung  zum  Streit 
vollziehen   kann,   zeigt   sich   besonders   deutlich    im   Prolog   der 
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Antigene,  wo  die  Heldin  des  Stücks  sofort  nach  der  Ablehnung 
ihrer  Vorschläge  durch  Ismene  jeden  weiteren  Versuch,  diese  für 
sich  zu  gewinnen,  aufgibt.  Ebenso  unsachlich  ist  die  Auseinander- 
setzung in  der  Stichomythie  Ant.  536  ff.  (Ismene  und  Antigone) 
und  Phil.  1222  ff.  (Odysseus  und  Neoptolemos).  Ausschliesslich 
in  zwei  längeren  Reden  spielt  sich  eine  Streitscene  ab  Ai.  1226ff. 
(Agamemnon  und  Teukros)  und  Phil.  1004  ff.  (Philoktetes  und 
Odysseus),  drei  Reden  finden  sich  OK.  895 ff.  (Theseus,  Kreon, 
Oidipus),  wo  eine  Fortsetzung  in  der  Stichomj'thie,  die  bei  drei 
Personen  sowieso  ihre  Schwierigkeiten  gehabt  hätte,  durch  The- 
seus' Machtwort  (v.  1016f.)  abgeschnitten  wird. 

Das  Charakteristische  an  allen  diesen  Streitscenen  ist,  dass 
sie  die  Motive  der  betreffenden  Person  in  einem  doppelten  Licht 
erscheinen  lassen;  die  Subjektivität  der  gegnerischen  Kritik  findet 
ihren  stärksten  Ausdruck  in  den  meist  an  längere  Reden  sich 
anschliessenden  Stichomythien,  wo  die  Tendenz  der  Polemik  am 
klarsten  hervortritt;  auf  das  typische  Beispiel,  die  Art,  wie  Kreon 
Ant.  740ff.  von  der  Liebe  Haimons  zu  Antigone  redet,  wurde  schon 
oben  (S.  87)  hingewiesen. 

In  dem  Ausbau  der  Streitscene,  die  wir  bei  Aischylos  kaum 
in  ihren  Anfängen  finden,  liegt  der  hauptsächlichste  Fortschritt 
der  sophokleischen  Technik.  Seine  Personen  exponieren  sich 
jetzt  nicht  mehr  selbst  wie  bei  seinem  Vorgänger,  sondern  als 
Ergänzung  zu  ihren  eigenen  Worten  treten  die  des  Gegners  und 
dem  Zuhörer  bleibt  es  überlassen,  herauszufinden,  was  Wahrheit  ist. 

Von  dem  Aufbau  der  einzelnen  Stücke  war  schon  bei  der 
Einzelbesprechung  die  Rede.  Sophokles  liebt  ein  allmähliges 
Vorgehen,  eine  Vorbereitung  der  Motivierung  durch  Cha- 
rakterisierung der  betreffenden  Person,  so  z.  B.  im  Aias 
ist  der  Todesentschluss  durch  die  Befürchtungen  des  Chors  v.  228  ff. 
bereits  als  zu  erwartende  Möglichkeit  vorgehalten.  In  der  Elektra 
ist  die  Stimmung  der  Heldin  und  ihre  ganze  innere  Verfassung  im 
ersten  Teil  des  Stücks  so  ausführlich  gezeichnet,  dass  nachher 
ihr  Entschluss  ßlötzlich  fertig  dastehen  kann,  und  im  Oidipus 
Koloneios  wundem  wir  uns  über  Oidipus'  ablehnendes  Verhalten 
dem  Kreon  und  Polyneikes  gegenüber  nicht  nach  der  Art,  wie 
er  diese  bereits  vorher  charakterisiert  hat,  sowenig  wie  im  Phi- 
loktetes  über  die  Weigerung  des  kranken  Helden,  mit  nach  Troia 
zu  ziehen,  nachdem  er  seinen  ganzen  Hass  gegen  Odysseus  und 
die  Atriden  bereits  vorher  geltend  gemacht  und  auch  in  der  Em- 
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porossceiie,  als  ihm  diese  Eventualität  voi-gehalten  wurde,  seine 
Ablehnung  deutlich  genug  schon  zum  Ausdruck  gebracht  hat. 

Andrerseits  gestattet  sich  Sophokles  ruhig  ein  Unterlassen 
der  Motivierung,  so  dass  er  sehr  naheliegende  Motive  mit 
keinem  Wort  ausspricht,  z.  B.,  warum  Aias  Tekmessa  und  den 
Chor  hintergeht  oder  Deianeira  den  Lichas  täuscht;  oft  können 
auch  die  Personen  der  ganzen  Konstellation  der  Scene  nach  ihre 
Motive  nicht  nennen,  z.  B.  lokaste  im  Oidipus  Koloneios  bei  ihrer 
Bitte,  Oidipus  möge  weitere  Nachforschungen  unterlassen,  oder 
Teiresias  und  der  Hirte  bei  ihrer  Weigerung,  die  Wahrheit  zu 
sagen:  in  allen  diesen  Fällen  konnte  sich  ja  der  Zuhörer  den 
wahren  Sachverhalt  leicht  genug  zusammenkombinieren.  Ebenso 
ist  es  bei  den  plötzlichen  Todesentschlüssen;  nur  im  Aias  und  in 
den  Trachinierinnen  war  dieser  vorher  einigei-massen  motiviert, 
sonst  ist  es  ein  plötzliches  Abbrechen  und  Weggehen,  auf  das  erst 
nachher  durch  die  Botenberichte  einiges  Licht  fällt. 

So  erfährt  der  Zuhörer  schliesslich  alles  Wissenswerte,  wenn 
auch  manchmal  auf  ziemlichen  Umwegen.  Eine  wirklich 
mangelhafte  Motivierung  zeigt  sich  nirgends,  denn  auch 
die  apodiktische  Art,  wie  z.  B.  Herakles  in  den  Trachinierinnen 
seine  Wünsche  vorbringt,  ist  psychologisch  sehr  wohl  begreiflich. 
Dass  schliesslich  auch  bei  Sophokles  ein  gewisser  Schematismus 
vorliegt,  wie  wir  ihn  schon  bei  Aischylos  feststellen  konnten, 
lässt  sich  aus  den  obigen  Zusammenstellungen  leicht  entnehmen, 
aber  er  hat  ihn  mit  grösserem  Geschick  und  mehr  künstlerischem 
Takt  verwendet  als  sein  Vorgänger,  er  hat  z.  B.  keinen  langen 
Uberredungsversuch  veranstaltet,  wenn  es  nur  galt,  irgend  eine 
Kleinigkeit  zu  motivieren. 


II.  Äussere  Motivierung. 

Infolge  des  häufigeren  Scenenwechsels  in  seinen  Stücken 
sah  sich  Sophokles  auch  genötigt,  die  Zahl  der  Wendungen, 
mit  denen  das  Kommen  und  Gehen  der  Personen  eingeleitet 
oder  motiviert  ist,  zu  vermehren,  aber  der  Anschluss  an  seinen 
Voigänger  ist  doch  deutlich  sichtbar.  Absolute  Vollständig- 
keit wurde  in  der  folgenden  Zusammenstellung  nicht  erstrebt, 
sondern  vor  allem  Hervorhebung  des  Charakteristischen.  Für 
das  Einzelne  gelten  die  S.  52  f.  gemachten  Vorbemerkungen. 
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Auftreten  der  Personen.  Soweit  hier  Angaben  anderer 
Personen  in  Betracht  kommen,  spielt  die  Ankündigung  eine 
grosse  Rolle.  Chor  und  Schauspieler  sind  daran  beteiligt,  doch 
überwiegt  der  erstere  noch  stärker  als  bei  Aischylos,  was  um  so 
begreiflicher  ist,  als  der  Chor,  aus  dem  eigentlichen  Dialog  zurück- 
gedrängt, hier  einen  gewissen  Ersatz  finden  konnte,  auch  mussten 
ihm,  da  seine  Aufmerksamkeit  durch  die  Debatte  nicht  so  sehr  in 
Anspruch  genommen  war,  neuauftretende  Personen  leichter  auffallen. 
Anapäste  des  Chorführers  zur  Ankündigung  finden  wir 
besonders  in  der  Antigone.  Die  Personen  sind  so  eingeführt, 
dass  kein  Zusammenhang  mit  dem  Vorhergehenden  besteht, 
sondern  der  Chorführer,  den  bisherigen  Gedankengang  abbrechend, 
zu  dem  Neuen  übergeht,  das  mit  dem  Erscheinen  der  betreffenden 
Person  eintritt. 
Ant.  155 ff.  (Kreon) 

äXX'  85e  yap  5yj  ßaaiXsös  x^P*€j 

Kpewv  6  MevocyJü)?, 

veo)(|Jiorai  ^eöv  Inl  auvco^taig 

Xwpet,  xba.  Syj  |jl?jxiv  iXfaawv, 

ÖTt  auY>tXYjxov  tTgv5e  yepövxwv 

upoöO-exo  \ioyr]v 

xotvw^)  XYjpuyjxaxt  uejxtj^a^; 

526  ff.  (Ismene) 

xal  {i^v  7tp6  TtuXöv  1^8'  'lajiYjVY) 
cpiXaSeX^ya  xaxw  5axpu'  eJßofisvYj. 
ve^eXYj  5'  öcppuwv  Ö7T:ep  aSjiaxöev 
pi^oz  a^axuvei, 
xeyyoua'  suwTia  Tcapeidv. 

62  6  ff.  (Haimon) 

S5£  |xrjv  Al|iwv,  ua(5(i)V  xwv  oöv 

vlaxov  Y^vvyjii''  Äp'  dxvujxevog 

xaXcSo?  Tjxei  |xöpov  'AvxtyövYjs, 

dTidxas  Xex^wv  OuepaXyöv; 
1257  ff.  (Kreon) 

d  %-i\i.iq  etTieTv,  o5x  dXXoxptai; 
ÄXYjs,  dXX'  aöx6(;  (ijxapxwv. 


1)  xatv<ii  schlägt  vor  Schmid,  Phüol.  62  (1903)  S.  23,  A.  18. 
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Hat  an  diesen  vier  Stellen  der  Chorführer  sofort  auf  die 
neuauftretende  Person  hingewiesen,  so  gibt  er  in  den  folgenden 
drei  als  Einleitung  hierzu  den  Eindruck  an,  den  dieses 
Kommen  auf  ihn  macht. 

376 ff.  (Wächter  und  Antigone) 

ic,  oai|xdvcov  xepa^  ajicptvoä) 

x6o£,  Tztäq  sJSws  dvTtXoyi^^JW 

XT^vS'  oOx  elvai  rcatS'  'AvxiyovYjv. 

w  SuaxYjvos 

xal  SuaxTQvou  Tza,xpöc,  Oü5t7id2a, 

xi  Trox';  oO  SiQ  uou  as  y'  <^7ttaxoOaav 

xor?  ßaatXefotatv  äyouai  vdjxots 

xal  Iv  a^poauvir^  xaO-sXövxe? ; 
801  ff.  (Antigone) 

vOv  5'  f)5irj    'y<^  y.auxös  ^sa^xöv 

l^ü)  (f£po[JLai  xa5'  dpwv,  ra)^eiv  S' 

oöxlxi  TTYjyag  Suvajxac  Saxpucov, 

xÄv  Tiayxo^tav  66*'  öpö  ^dXa{Aov 

xT^vS'  'AvxiyövYjv  dvuxouaav. 
Ebenso  OT.  1297  ff.  (Oidipus) 

(!)  5eivöv  fSelv  Tra^o^  dV'ö'pwTtoti;, 

ü)  Setvöxaxov  Tiavxwv  öa'  iyw 

Tzpoalxupa'  i^Sy).  xt?  a',  w  xX^jiov, 

Tipoasßirj  (xavta;  xxX. 

Lyrische  Verse  verwendet  der  Gesamtchor  Trach.  221ff. 
(Lichas  und  Gefolge): 

i(ji  lo)  Ilatav  Ilatav 

15',  (h  ^iXa.  yuvatxöv, 

xa5'  dvxiTrpwpa  5i^  aoi 

ßX^Tiscv  uapeax'  Ivapy^. 
Ganz  ähnlich,  ebenfalls  eine  plötzliche  Unterbrechung  aus- 
drückend, werden  auch  iambische  Trimeter  verwendet  und  zwar 
vom  Chor  und  von  Schauspielern,  die  jeweils  mit  -kolI  \i-f]v'^)  ein- 
geleitet sind.  Der  Chor  spricht  sie  OK.  549 f.  (Theseus;  cf.  Rader- 
macher zu  diesem  Vers): 

xal  |xT^v  äva^  85'  :^{xlv  ASylwg  ydvo? 

örjaet»?  xax'  ö|i!fY]v  aYjv  Icp'  doxaXY)  Ttapa. 

1)  Ebenso  Aisch.  Sept.  372  (Ankündigung  des  Eteokles  durch  den 
Chor:  xal  fiijv  ävag  58*  aüxös  .  .);   cf.  auch  EUendt,  Lexic.  Soph.  355a. 
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Ant.  1182ff.  (Eurydike) 

xal  fiYjv  6pö  xaXaivav  Eupu5txYjv  6ijloö 
5a|i.apTa  x^v  Kpeovro;"  Ix  hk  5o3|iaT(i)V 

El.  1422  f.  (Orestes  und  Pylades) 

xal  ji7]v  Tiapeiatv  o?5e"  cpotvCa  5^  x^^P 
oia^et  ^uyjXyji;  "Apeo?,  c>'55'  lyw  ^'^T^^''- 
Durch    einen    Schauspieler    geschieht   die    Ankündi- 
gung: Ai.  1168  ff.  (Tekmessa  und  Eurysakes  durch  Teukros) 
xal  {lYjv  iq  aOxÄv  xatpöv  o?8e  uXirjaioi 
Ttfltpeiaiv  dvSpdi;  xoOSe  Tcal^  xe  xal  yuvi^, 
xacpov  TieptoxeXouvxe  5uaxiQVou  vexpoö. 
Ein  kleiner  Dialog  entsteht  hierbei: 
El.  78  ff.  (Elektra  durch  Pädagog  und  Orestes) 

(IlatS.)    xac  [iYjv  ^upöv  §5o^a  TrpoarcöXwv  xtvö? 
uTToaxevouaY)!;  2v5ov  aJaMaO-at,  xlxvov. 
('Op.)    Äp'  laxlv  ii  Söaxirjvos  'HXIxxpa;  ^£Xeig 
jAetvwjiEV  aOxoO  xdvaxouawjxev  yöwv; 

OK.  1249  ff.  (Polyneikes  durch  Antigene  und  Oidipus): 
('Avx.)    xal  ji^v  öS'  ii\ily,  wq  lotxev,  6  ^evog 

dv5pöv  ye  (loüvoj,  w  udtxep,  5t'  6\i.\i.a.zo<; 

daxaxxl  Xefßwv  5axpuov  u)5'  ö^onzoptl. 
(015.)    x(?  ouxo?;  (*Avx.)  SvTiep  xal  uaXat  xaxefxojXEV 

YVWjjiTj,  uapeaxi  5eOpo  IIoXuveixTrjs  SSs. 
Häufiger  jedoch  verwendet  Sophokles  die  Ankündigung 
in  Verbindung  mit  dem  vorhergehenden  Dialog,  indem  er 
die  betreffende  ankündigende  Person  irgend  eine  Bemerkung 
machen  lässt,  zu  deren  Begründung  sie  dann  auf  das  Herannahen 
eines  Anderen  aufmerksam  macht.  Gewöhnlich  werden  dazu 
iambische  Trimeter  verwendet.  Sehr  oft  fordert  der  Chor 
zum  Schweigen  auf  und  begründet  dies  dann  mit  der 
Personenankündigung. 
Ai.  975 f.  (Teukros  durch  Chor) 

oiyrioov  auSv^v  yap  Soxö  Teuxpou  xXueiv 

ßotovxo?  axTf)5  xYjaS'  iTzlay.OTzc\  \iiXoq. 
OT.  631  ff.  (lokaste  durch  Chor) 

Tiauoaa'ö'',  ävaxxs?'  xaip^av  5'  0|Ji,rv  dpw 

XT^vS'  ix  5c|jiwv  ax£t)(ouaav  'loxaaxrjv,  [le^'  Yj? 

xö  vOv  Tiapeaxii;  vecxos  £u  •9'ea^at  yjpem. 
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El.  324  ff.  (Chrysothemis  durch  Chor) 

|XYj  vOv  Ix'  eXn-Qi  ^yjSIv  (b?  56hü)v  6p(5 
TYjv  ay]v  8[iai(jiov  ix,  naxpöi;  taOtoO  xdaiv, 
Xpuaö^Ejitv,  Ix  xe  jjnrjxpöj,  Ivrdccpta  x^po^v 
cpepouaav,  ota  Tolg  xatw  vo{it^etai. 

Trach.  178 f.  (Bote  durch  Chor) 

eO^Yjfjiiav  vöv  tax''  ^'^^  xaiaoieif^ 
axe^X^"^^'  ^9^  '^^"^'  äv5pa  upd?  x^P**^  Xöywv. 
731  ff.  (Hyllos  durch  Chor) 

otyäv  av  ap^idJ^oi  ae  x6v  uXeiw  Xöyov, 
ei  [iig  xt  Xl^eig  Tcai5l  xqi  aauxfji;"  luel 
TiipBozi,  (laaxYjp  uaxpÄ?  8{  uplv  qixeto. 

El.  1322 f.  (Pädagog  durch  Orestes) 

aiyav  iTtigvea',  wj  lu'  l^dStp  xXuco 
xwv  2v5o^ev  xwpoOvxoi;. 

OK.  Ulf.  (Chor  durch  Antigone) 

oiya.'  Ttopeuovxai  yap  oT5e  5iq  xtve; 
Xpövq)  TiaXaiof,  a-^s  ISpo?  inioxoTZOi. 
In  einem  Kommos  geschieht  eine  solche  Ankündigung: 

El.  1428  (Aigisthos  durch  Chor) 

uauaaad-e*  Xeuaaw  yxp  AryiaO-ov  Ix  npoSigXou. 

Phil.  201  ff.  (Philoktetes  durch  Chor  und  Neoptolemos) 
(Xo.)    eöaxojji'  Ixe,  ual.     (Ne.)  t{  xöSe; 
(Xo.)    upoO^fdvY)  XTU7C05  9(DXÖ5  auvxpo^os 
ü)5  xetpo[jLlvou  xou,  xxX. 

Auch  zur  Begründung  sonst  eines  Befehles  kann  die 
Ankündigung  dienen: 
Ai.  1040  ff.  (Menelaos  durch  Chor) 

\iil  xelve  [Jiaxpdv,  dXX'  Sniat;  xputpei?  tdc^cp 

cppd^ou  xöv  äv5pa  x^  "ct  nudi^aet  tax«. 

ßXiTtü)  ydcp  Ix^piv  (ftüxa,  xal  xdx'  äv  xaxol? 

yeXöv  S  5i]  xaxoOpYo?  i^^xoit'  dvn^p. 
Phil.  539  ff.  (Emporos  durch  Chor) 

luioxetov,  }jid^(i)[jiev  ävSpe  ydp  8uo, 

6  (ilv  ve(bs  a-?)?  vaußdcxT)?,  6  5'  dXXoO-pou? 

Xwpelxov,  ü)v  iiaö-övxss  aö^i^  elacxov. 
Trach.  391  f.  (Lichas  durch  Deianeira) 

(ii'jiv',  w;  öS'  dvYjp  oux  lnöv  Ö7i'  är(yi\(ii^, 

dXX'  auxöxXrjxo?  Ix  Sdnwv  Tcopeuexai. 

Deckinger,  Darstellung  der  Moüve  bei  Aisch.  u.  Soph.  10 
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Zur  Begründung  des  eigenen  Kommens  oder  Bleibens: 
Ai.  1223  ff.  (Agamemnon  durch  Teukros) 

%al  [iTjV  t5(bv  laTxeuaa  xdv  axpaxYjXdxrjv 
'AyajxeiJLvov'  i^jixlv  Ssüpo  xdvS'  6pjxa)|xevov' 
5t)Xos  5^  (xoöaxl  axatov  ^xXuawv  axö|ia. 

Phil.  12 18 ff.  (Odysseus  und  Neoptolemos  durch  Chor) 
iyw  \ikw  T^5ifj  y.al  TiaXai  vewg  6[JioO 

'05uaa£a  axef)(ovxa  xöv  x'  'A^^XX^wg 
ydvov  Tzpbq  T^|xäi;  SeOp'  fövx'  iXeuaaojxev. 

Irgend   sonst   eine   Behauptung    wird    durch    die    An- 
kündigung motiviert: 
OT.  1294  ff.  (Oidipus  durch  Exangelos) 

bdE,ei  tk  xal  ooi'  xX^O-pa  yap  tiuXwv  xiSe 
Sioiyexaf  ■9"^a|ia  S'  eSad^j;ei  xdtx* 
xotoöxov,  olov  xal  axuyoövx'  iuoixxbat. 

Trach.  594 f.  (Lichas  durch  Deianeira) 

dXX'  aöx{x'  eSad|iea^a,  xdvSs  yap  ßXlTCO) 

■ö-upatov  t^Sy]*  5ta  xa/ou^  IXsuaexat. 

OK.  1096  ff.  (Antigone  und  Ismene  durch  Chor) 

(!)  ^ecv'  dX^xa,  X(J)  axony  (i^v  oOx  Ipet? 
6;  «|>eu5ö{iavxis'  xd^  xdpa^  ydp  eJaopö) 
xda5'  0.(300^  aö'ö'ts  (&5£  7rpoa7:oXou|iiva?. 

Zu    einer   kleinen    Zwischenscene   wird    eine   solche 
Ankündigung    erweitert    im    Oidipus    Koloneios    durch    die 
Fragen  des  Oidipus,  so  dass  ein  kurzer  Dialog  zwischen  Oidipus 
und  seiner  Tochter  entsteht: 
OK.  28  ff.  (Wanderer) 

('Avx.)    dXX'  saxt  jjl-tjv  oSxyjxö?*  oto[Aat  5^  8slv 

oOSdv  TcIXas  ydp  dvSpa  xdv5e  vtpv  6pöj. 
(0J8.)    Yj  SeOpo  Tipoaaxet'xovxa  xd^op|i(i)|JL£Vov; 
('Avx.)    xal  5y]  [jl^v  ouv  T^apdvxa'  ^w  xt  aot  X^y^tv 
eöxaipöv  daxiv,  Svvecp',  wi;  dvYjp  5Se. 

720 ff.  (Kreon) 

('Avx.)    J)  TiXelax'  iuafvot;  euXoyou|ievov  7r£5ov, 

vöv  a6v  xd  XajjLTipd  xaöxa  5y]  cpaivetv  2tiy]. 

(0E5.)    xi  S'  saxtv,  w  Tcat,  v.(xv^q^]  ('Avx.)  daaov  Ipxexat 
Kp£(i)v  5S'  "^ifilv  oOx  ävsu  tioiauwv,  7:dxep. 
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310ft.  (Ismene) 
('AvT.)    (L  Zsö,  XI  Xl^w;  tzoX  cppsvwv  IX^w,  ndxep; 
(0?S.)    xc  5'  laxcv,  zex^ov  'Avxiyövy];  ('Avx.)  Y^valx'  «Spö 
axei'xouaav  "i^jxwv  aaaov,  ASxvaiai;  ^Tii 
7i(i)Xou  ßeßwoav  y.paxl  5'  •^Xioaiey^s 
xuv^  Tcpdawua  SeaaaXiq  vtv  d|iulx£'- 
x{  (^ö; 

ap'  laxiv;  dp'  oöx  Soxtv;  t^  y'^'^t^^  uXava; 
xal  ifY)|jLi  xäTid^r^jJLt  xoOx  2xw  xJ  cpö. 
xdcXatva, 

oOx  Saxiv  äXXrj"  cpai5pa  yo'^^  <^'^'  d[itJidtx(i)v 
aat'vei  [Ae  TipGaaxei'xouaa'  aif)|ia{ve'.  5'  8xt 
{idviTj;  x65'  lox'  dSsXi^öv  'Ia[nQV>j?  xdpa. 
(Oc5.)    Tiw;  slua^,  w  Tial;  fAvx.)  tzxISol  aiQv,  Ijiyjv  5'  6päv 
SjjLaijiov  auo^^  S'  auxtx'  l^eaxiv  [xaO-elv. 
In  ähnlich  ausführlicher  Weise  wird  OT.  11 10  ff.  durch  Oidipus 
und  den  Chor  die  Identität  des  Kommenden  mit  dem  gewünschten 
Hirten  festgestellt.     Auch  auf  die   kleine  Scene  Ai.  1040  ff.  zur  \ 
Ankündigung  des  Menelaos  ist  hier  zu  verweisen. 

Öfters    ist    auf    das    Erscheinen     einer    Person    vor- 
bereitet, und  zwar  dadurch,  dass  im  vorhergehenden  Dialog 
von   ihr   die  Rede   war,    worauf  dann    ihr  Kommen  noch  durch 
einige  Worte,  meist  des  Chorführers,  angekündigt  wird, 
OT.  7  8  f.  (Kreon  durch  den  Priester) 

dXX'  eli  xaX6v  au  x'  eliza^  oXbe  x'  dpx{(i)i; 
Kplovxa  TrpoaaxE^xovxa  arjiiaivooa^  jiot. 
297  ff.  (Teiresias  durch  Chor) 

dXX'  oO^sXsYx^"^  aOxäv  laxtv  otbs.  ydp 
xöv  -ö-ecov  ^Sy]  jxdvxtv  wS'  äyo^jai"^,  o) 
xdXYj^ls  i^iTifcpuxev  dv9"p(i)7i(ov  ji6v(p. 
531  (Oidipus  durch  Chor) 

x^xöc,  S'  55'  T^OY]  oa){JLdx(ov  l^ia  Tiepöt. 
Trach.  58  ff.  (Hyllos  durch  die  Amme) 

iyybc,  5'  S5'  auxä;  dpxCjioug  ^pwaxei  5ö{ioui;, 
wax'  er  xt  aoi  upd?  xaip6v  iwlneiv  Soxw, 
Tcdpeaxt  XP^'^'^«^  xdvSpt  xotg  x'  l|xoc;  Xtsyci?. 
OT.  1416ff.  (Kreon  durch  Chor) 

dXX'  wv  iTiatxets  et?  Slov  udpea^*  65e 
Kp^wv  x4  Tipdaaetv  xal  xö  ßouXs-jscv,  duel 
Xwpag  XlXemxai  jioövos  dvxi  aou  (poXa^. 

10* 


—    148   — 

Ant.  385 f.  (Kreon) 

(OuXa^)  dXXa  TtoO  Kp^wv; 

(Xopö?)    S5'  ix  66|jiwv  dc^l^oppos  dq  5lov  Tiepä. 
OK.  1667  ff.  (Antigene  und  Ismene) 

(Xopd?)    TioO  5'  ai  te  TratSe?  y^oS  nponi^f\)a.-^zt<;  (piXwv; 

cp-9'ÖYYoi  o(fe  aTTjjiaivouai  SeOp'  6pjX(i)|JL£vai;. 
Diese  Personen  kommen  also  alle  recht  „geschickt".    Ähnlich 
sind  die  Worte  des  Chors  Ai.  1316  an  Odysseus: 

äva^  'OSuaoeö,  xatpöv  TaO*'  IXTfjXuO-wi;, 

d  ^^  ^uvritcj^töv,  dXXöc  auXXuawv  udpet. 
Auch  eine  Art  Ankündigung  sind  die  Rufe  des  Chors  OK. 
884 ff.,  1491  ff.  nach  Theseus,  unmittelbar  vor  dessen  Auftreten. 
Ferner  wird  ausser  an  den  schon  oben  erwähnten  Stellen  OT.  69 ff., 
284  ff.  noch  Ai.  66  ff.  und  530  ff.  durch  eine  längere  dialogische 
Scene  auf  das  Kommen  einer  Person  vorbereitet;  in  dem  letzt- 
genannten Fall  ist  es  nur  der  Knabe  Eurysakes,  ein  Beweis  also, 
dass  die  Ankündigung  nicht  immer  auch  in  einem  entsprechenden 
Verhältnis  zu  der  Bedeutung  der  betreffenden  Person  stehen  muss. 
Wiederholt  findet  sich  eine  Art  Selbstankündigung  durch 
Rufe  hinter  der  Scene;  diese  sind  dem  Zuhörer  verständlich, 
stehen  also  in  unserem  Text  Ai.  333ff.,  891  ff.,  974,  El.  77;  nur 
aus  den  Worten  eines  auf  der  Bühne  befindlichen  Schauspielers 
zu  entnehmen  sind  sie  Phil.  201  ff.  und  OK.  1668  f. 

Recht  selten  ist  der  Fall,  dass  wir  über  die  Gründe  des 
Kommens  einer  bereits  anwesenden  Person  bzw.  des  Chors  durch 
Angaben  eines  Anderen  unterrichtet  werden:  nur  Ai.  Iff., 
wo  Athena  von  Odysseus,  Ant.  18  f.,  wo  Antigene  von  sich  und 
Ismene  redet,  gehören  hierher,  ferner  die  beiden  einander  ähnlichen 
Angaben  über  den  Chor,  El.  129  f.  (Elektra) 

(I)  Y«v£^Xa  YEVvafwv 

^^xex*  ijjiöv  xajjidcTüJV  Ttapaiiu^-iov. 
und  Trach.  141  f.  (Deianeira) 

Tieuuoji^vt]  \ih,  ü)<;  dueixdaai,  Tidtpci 

udO-yjjia  toO|iöv. 
In  den  meisten  Fällen  sagen  die  auftretenden  Per- 
sonen  selbst   den  Grund   ihres  Kommens.     Aber  es  finden 
sich  bei  Sophokles  nicht  so  oft  wie  bei  Aischylos  gleich  zu  Beginn 
ihrer  Rede  jene  schematischen,  mit  i^xcd  oder  ähnlich  beginnenden 
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Worte,    obwohl   sie   natürlich   auch  bei  ihm   nicht  ganz  fehlen, 
cf.  z.  B.  Ant.  988  f.  (Teiresias) 

OiQßTQs  ÄvaxTss,  T^xo|xev  xoiWjv  65öv 
5u'  1$  4vis  ßXlicovxs. 

OT.  512  ff.  (Kreon) 

(iv5p£(;  TtoXtxai,  Ssiv'  Stiy]  mTz\>a\i.iyoq  .  .  . 
7iipei|x'  .... 

1422  ff.  (Kreon) 

ou'ö-'  ü)5  yeXaaxi^i;,  OlUizo\Ji,  iXiqXud'a, 
oöy  ü);  xxX. 

OK.  732  ff.  (Kreon) 

•?^xct)  Y«P  o^X  '^S  ^P*^  "^^  ßauX-rjO-ef;,  in&l 
Y^pwv  ji£v  eJjit,  xtX. 

El.  666  f.  (Pädagog  als  Bote) 

ü)  x*^p'  ävaaaa*  aoi  (f^pwv  "S^xü)  Xöyous 
"fjSet;  cpfXou  uap'  (iv5pös  A^y^f^-ö-tp  ^'  6|jioö. 

Wenn  sonst  die  Personen  des  Sophokles  gleich  zu  Beginn 
ihres  Auftretens  auf  ihr  Erscheinen  zu  sprechen  kommen,  was 
gar  nicht  selten  der  Fall  ist  (cf.  Ai.  1223f.,  Ant.  1183ff.,  OT. 
911ff.,  El.  871ff.,  1402f.,  Trach.  533ff.,  Phil.  542ff.,  OK.  332ff.) 
so  hat  der  Dichter  jedesmal  wieder  eine  andere  Wendung,  das 
Schematische  des  Aischylos  fehlt.  Eine  anapästische  Einleitungs- 
rede gibt  nur  Herakles,  Phil.  1409ff.  Meist  aber  kommen  die 
Personen  erst  ganz  gelegentlich  im  Lauf  des  Gesprächs 
auf  die  Gründe  ihres  Kommens  zu  sprechen,  ein  deutliches 
Zeichen,  dass  dieses  dem  Dichter  nicht  so  wichtig  war,  zugleich 
auch  ein  Beweis  für  seine  Kunst,  da  er  ruhig  warten  kann,  bis 
eine  passende  Stelle  sich  bietet.^)   (Siehe  nächste  Seite.) 

Freilich  kennt  auch  Sophokles  noch  sonst  eine  Eeihe  dem 
Aischylos  unbekannter  Mittel,  um  das  Kommen  seiner  Personen 
geschickt  zu  motivieren,  er  lässt  sie  nämlich  sehr  oft  auf 
Wunsch  oder  Anordnung  anderer  erscheinen.  Dazu  genügen 
teils  blosse  Rufe  (cf.  Ai.  71  ff.,  784ff.,  Phil.  1281  f.,  OK.  138 ff., 
884ff.),  teils  wird  ein  Bote  zu  diesem  Zweck  abgesandt  (cf.  Ai. 
541  ff.,  804,  OT.  945f.;  an  allen  folgenden  Stellen  ist  Oidipus 
derjenige,  der  diesen  Boten  aussendet:  Ant.  491,  760;  OT.  144ff., 
1069,  OK.  70,  297  ff.,  1477  ff.).  Aischylos  macht  nur  Cho.  653ff., 
834ff.,  801  ff.  von  diesen  Mitteln  Gebrauch. 
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Oft  aber  sehen  wir,  dass  Sophokles  einen  Verzicht  auf 
nähere  Motivierung  oder  Einleitung  des  Kommens  der 
Personen  auch  nicht  schwer  nimmt,  so  z.  B.  im  Prolog  der 
Trachinierinnen  und  des  Philoktetes  (cf.  Kaibel,  a.  a.  O.  S.  56, 
der  aber  etwas  zu  weit  geht),  jedoch  auch  mitten  im  Stück,  so 
z.  B.  Ai.  64:6  (Aias),  Ant.  883  (Kreon),  El.  1398  (Elektra),  OK. 
1751  (Theseus),  öfters  lässt  aber  auch  das  Pathos  gerade  wie 
bei  Aischylos  diese  Personen  über  ihr  Kommen  keine  Worte 
machen,  so  Ai.  1047  (Menelaos),  1223  (Agamemnon),  OT.  532 
(Oidipus),  Trach.  663  (Deianeira),  734  (Hyllos),  Phil.  1293  (Odys- 
seus),  OK.  1670  (Antigene  und  Ismene),  und  wie  bei  seinem  Vor- 
gänger tritt  dann  auch  hier  oft  eine  erregte  Frage  ein  (cf. 
OT.  532ff.,  634ff.,  950flf.,  Phil.  219flf.,  974,  1263ff.,  OK.  886ff., 
1500  ff.,  und  in  Anapästen  OT.  1308 ff,,  Trach.  983 ff.),  die  aber 
bei  Sophokles  auch  das  viel  harmlosere  Erscheinen  eines  Boten 
oder  Herolds  (cf.  OT.  924f.,  El.  660f.,  1098f.,  1441  ff.,  Trach. 
393  f.,  598  f.)  einleiten  kann.  Dagegen  spielt  bei  Sophokles  das 
Gebet  an  die  Heimat  nicht  die  Rolle  wie  bei  Aischylos  (cf. 
Leo,  a.  a.  0.  S.  12),  nur  El.  67  ff.  findet  es  sich,  jedoch  eher  zur 
Einleitung  des  Weggehens  als  des  Auftretens  des  Orestes,  auch 
auf  eine  feierliche  Begrüssungsscene  scheint  er  keinen  Weit, 
zu  legen. 

Aber  neben  diesen  wenigen  verlorenen  Posten,  die  vielleicht 
auch  mit  dem  steigenden  Realismus  nicht  mehr  vereinbar  schienen^ 


1)  Eine  kleine  Tabelle  soll  dies   an  einigen  Beispielen  veranschau- 


lichen: 


Nape  des 
Stücks 

Name  der 

betreffenden 

Person 

Sie  beginnt  zu 
sprechen  v. 

Sie  spricht  von  dem  Grund 
ihres  Kommens  v. 

Ai. 

Athena 

1 

36  f. 

Ant. 
OT. 

Tekmessa 
Bote 
Antigene 
Priester 

201 

719 

1 

14 

328  ff.  1   (am  Schluss  einer 
780ff.  )  längeren  Rede) 

18  f. 

31  ff. 

El. 

Orestes 

23 

69  f. 

Trach. 

Chrysothemis 
Bote 

328 
180 

404  ff. 

189  ff. 

OK. 

Ant. 

El. 

OK. 

Polyneikes 
ichor 

1254 
100 
121 
117 

1284  ff. 
159 ff.  (Schluss  der  Parodos) 
251  f.  (Beginn  des  1.  Epeis.) 
297  f.  (im  Lauf  des  1.  Epeis.) 
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hat  Sophokles  eine  Menge  Formeln  und  Einleitungen  gefunden,  die 
teils  völlig  neu  sind,  teils  eine  weitere  Ausgestaltung  älterer, 
aischyleischer  darstellen;  hauptsächlich  sei  hier  noch  einmal  auf 
die  geschickte  Verwendung  der  Ankündigungen  verwiesen.  Ein 
Fortschritt  innerhalb  der  sophokleischen  Stücke  lässt  sich  kaum 
feststellen,  man  kann  hier  nur  auf  manche  besondere  Einzelheiten 
aufmerksam  machen,  wie  die  anapästischen  Ankündigungen  in  der 
Antigone    und  die  kleinen  Dialogpartien   im   Oidipus   Koloneios. 

Abtreten  der  Personen.  Im  Gegensatz  zu  Aischylos  ist 
das  Abtreten  der  Personen  bei  Sophokles  öfters  das  Resultat 
einer  längeren  Debatte,  so  Ai.  1373  (Agamemnon),  Ant.  1114 
(Kreon),  El.  1508  (Orestes  und  Aigisthos),  Trach.  91  (Hyllos), 
1269  (Herakles,  Hyllos),  Phil.  1468  (Philoktetes  und  Neoptolemos), 
OK.  667  (Theseus),  847  (Antigone),  1041  (Theseus,  Kreon),  1446 
(Polyneikes). 

Vielfach  genügt  auch  ein  kurzer  Befehl,  um  eine  Person 
zu  entfernen;  die  Formen  dieser  Befehle  zeigen  wenig  Ähnlichkeit 
miteinander,  und  bei  ihrer  grossen  Anzahl  hat  eine  wörtliche 
Anführung  keinen  Zweck;  nur  eines  ist  auffallend,  dass  sich  diese 
Personen  fast  alle  „möglichst  schnell"  entfernen  sollen,  und  es 
ist  wirklich  bewundernswert,  wieviele  Formulierungen  Sophokles 
hierfür  gefunden  hat;  sie  sollen  hier  kurz  angeführt  werden: 
Ai.       578  (Tekmessa  und  Eurysakes)  wg  xcxxos 


685  (Tekmessa) 

5ta  xdxo? 

804  (Chor) 

iv  xdyet 

985  (Tekmesssa) 

6aov  Toxcc 

1164  (Teukros) 

wg  5uvaaat  Taxuvag 

Ant. 

885  (Antigone) 

ü)?  zöiyiaza. 

1103  (Kreon) 

dooy  Tax'^^* 

OT. 

142  (Volk) 

wg  xoiyioxa. 

El. 

1373  (Pylades) 

öacv  Tiixos 

1433  (Orestes,  Pylades) 

8aov  xa.yiaxcc 

1491  (Aigisthos) 

auv  xdyei 

OK. 

1398  (Polyneikes) 

WS  xa-xoQ 

Die  Sammlung  solcher  Ausdrücke  Hesse  sich  wahrscheinlich 
noch  vermehren;  dazu  kommt  noch  eine  Reihe  Stellen,  wo  eben- 
falls durch  die  Aufforderung  eines  anderen  eine  Person  zum  Weg- 
gehen veranlasst  wird,  aber  ohne  dass  die  hierbei  verwendeten 
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Formeln  ein  geraeinsames  Charakteristikum  tragen  würden,  wie 
wir  dies  oben  bei  Aischylos  (cf.  S.  61  f.)  gesehen  haben. 

Auch  Selbstaufforderung  findet  sich  häufig,  z.  B.  OT. 
861  f.  (lokaste  und  Oidipus): 

dXX'  Eü)|xev  ig  Sojioug" 
oöS^v  yo^P  "^iv  Tzpd^a.i\L    äv  öv  oö  aoi  «yfXov. 

Ebenso  Phil.  533,  637  (Philoktetes  und  Neoptolemos),  1061 
(Odysseus  und  Neoptolemos). 

Trach.  492 ff.  (Deianeira  und  Lichas) 

Xwpw(i£v,  ü);  XÖYO)v  x'  ini<noXdii  <:pip'Qi,  xxX. 

Ebenso  Phil.  635,  645,  674  (Philoktetes  und  Neoptolemos), 
1402  (Philoktetes  und  Neoptolemos,  cf.  auch  v.  1408): 
et  5oxel,  (3Ttiy(o\i&y. 

AI.  654  (Aias,  cf.  auch  v.  609  iyo)  yap  e!|iO 

iXX*  el{xt  itpd;  xe  Xouxpi  xal  uapaxxfoug 
Xetiiövas,  ü)(;  äv  Xu|jia^'  äy^ioa^  i\idi 
(i^vtv  ßapelav  i^aXu^oojiat  ^eÄ(;. 

Ebenso  Ai.  810  (Tekmessa);  Trach.  86  (Hyllos),  389  (Deia- 
neira).   Ai.  1159  (Menelaos): 

inti\iLi'  xal  Y*P  at<JXpöv,  eJ  uOO-otxo  xig, 
XÖYOig  xoX4(^eiv  ^  ^iaJC,to%-ai  rcap^. 

Ahnlich  (ÄTtect«  xoCvuv)  OT.  444  (Teiresias),  El.  1050  (Chry- 
sothemis).  Auf  diese  Weise  leiten  auch  Odysseus  (Phil.  124,  132) 
und  der  Emporos  (Phil.  626)  ihr  Gehen  ein.  Der  Bestand  dieser 
Formeln  ist  also  bei  Sophokles  im  wesentlichen  derselbe  wie  bei 
Aischylos,  auffallend  ist  nur  ihre  häufige  Verwendung  in  den 
beiden  Stücken  Aias  und  Philoktetes.  Dagegen  finden  wir  bei 
ihm  nur  an  einer  Stelle  einen  Hinweis  auf  späteres  Wieder- 
auftreten einer  Person  bei  deren  Weggang,  was  bei  Aischylos 
häufiger  war:  Ai.  1182  (Teukros) 

OfJteTs  ti  {i^j  yuvaTxei;  dvx'  dcvSpöv  TciXag 
Tzapioxax\  dXX'  dpi]yex\  Ig  x'  iytb  [ioX(bv 
x6s.cpo\i  iieXiQ^w  x4)5e,  xäv  inQSsls  i&. 

Abschliessende  Worte  gebraucht  in  erster  Linie  der 
Chor  in  der  Exodos,  und  zwar  sind  es  immer  Anapäste,  nur 
im  OT.  trochäische  Tetrameter. 
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Ai.  1417ff. 


Ant.  1347  ff. 


El.  1508  ff. 


r]  uoXXä  ßpoTots  laxtv  tSoOaiv 
yvövai'  Trplv  JSslv  5'  oöSsl;  {livTig 
xwv  |xeXXdvT(DV,  Sxt  Trpd^et. 

noXX(p  xd  (fpovslv  suSacjiGVca; 

Ttpöxov  uTidtpxer  X9^  5'  ^S  '^a  ^£ö5v 

[irihky  (ÄasTixslv  [ieYdXo:  5^  Xöyoc 

(isy^Xas  TcXrjyas  "cöv  OixepauxcDV 

iTcoxfaavxes 

yripcf.  xö  (ppoveTv  15(5 a^av. 


d)  GTzipii'  'AxpitDQ,  WQ  TioXXdc  TcaS-öv 
5c'  iXeu^epfas  l^öXis  l^fiX^s? 
x^  vOv  6pp,^  xfiXecD^-lv. 
Trach.  1270  ff  (cf.  S.  116) 

xa  (x^v  oöv  |i£XXovx'  oOSeJ^  dcpopä 
xdt  5^  vOv  iaxwx'  ofxxpa  ji^v  -^{iTv, 
abxpÄ  5'  ixec'voc;, 
XaXsTiwxaxa  5'  otjv  dv5p(t)V  udcvxwv 
T(J)  xiQv5'  äxYjv  (jTzixovzi. 


Phil.  1469ff. 


OK.  1777ff. 


Xwpü){jiev  5"^  7rdtvx£s  dtoXXel?, 
vujji^ai?  dXi'atotv  d7:£u^a[jLevot 
vdoxou  owxi^pai;  [x^aO-ai, 


iXX'  (i7t07cauex£  [iir]5'  iul  TrXeio) 

Tcdvxü);  YO'P  ^X^t  'Cii5e  xOpoi;. 

CT.  1524  ff. 

<h  Tcdxpas  OVjßiQc  Svotxot,  Xeuaaex',  O^Stnous  55e, 
8g  xa  xXs^v'  ahi-xiinz'  ^5et  xac  xpaxiaxoi;  ^v  dWjp, 
o5  xfg  oO  ^igX(p  TCoXtxwv  -^v  xuxac;  duißXlirwv, 
eJs  3aov  xXu5(i)va  5£tv'^;  auiKfopäg  IX-^Xu^sv. 
öaxe  •O-VTjxÄv  5vxa  xefvYjv  xrjv  xsXeuxatav  25eTv 
Vj[xipav  iTitaxonoOvxa  |irj5£v'  dXßt^etv,  upcv  Äv 
xlpfia  xoO  ß{ou  Ttspdaig  jxYjSev  dXyeivöv  traO-wv, 
Hinsichtlich  ihrer  inhaltlichen  Bedeutung  können  also  diese 

Schlussbemerkungen  recht  verschieden  sein,  am  unbedeutendsten 


—    154   — 

sind   die   in    den   beiden  jüngsten   Stücken,   im  Philoktetes   und 
Oidipus  Koloneios. 

Auch  bei  Schauspielern  finden  wir  unmittelbar  vor  ihrem 
Weggehen  abschliessende  Worte,  z.  B. 
Ant.  330 f.  (Wächter) 

y.al  vöv  yap  ixiög  IXuiSo^  •{V(3i\i.'ri(;  x'  ijif]g 

awO-sls  ocpeiXoi)  xolc,  i^eoti;  uoXXyjv  x*P^^* 
El.  1055 ff.  (Chrysothemis) 

dXX'  e?  aeauT^  Tuy^^avec?  SoxoOaa  xt 

cppovelv,  (ppovEt  xotaO'ö'''  öxav  yap  ^v  xaxoTs 

^5yj  ßexTQXTQi;,  xdcjx'  ircatv^aet?  Inf]. 
Ebenso  OK.  1208ff.,  1773ff.  (Theseus);  aber  die  Worte,  die 
Sophokles   an   solchen  Stellen   verwendet,   haben  nicht   dieselbe 
Prägnanz  wie  die  bei  Aischylos. 

Eine  feierliche  Verabschiedung  findet  sich: 
OK.  1549ff.  (Oidipus) 

w  cpws  dcfSYT^S'  Tipöa^E  ttou  tiox'  TjaO-'  Ijiöv, 
vOv  5'  ioyjxxoy  oou  xqü^iöv  ÄTTxexat  5£|iai;* 
T^SiTj  ydp  §p7iü)  x6v  xeXeuxalov  ßfov 
xpu^|>ü)v  Tiap'  "At57]v.     xxX. 
In  Anapästen  Ant.  037 ff.  (Antigone) 

(L  y^ic,  ÖT^pTT)?  (äaxu  Tiaxpöiov 

xal  O-eol  TipoyEvel^, 

ayojAat  5yj  xoux£x:  ji^XXw. 

Xeuaaexe,  Oi^ßirji;  ol  xoipaviSai 

oTa  7cp6i;  ol'wv  dvSpwv  7ida)(a), 

x-^jv  eöasßt'av  asßiaaoa. 
Trach.  1264  ff  (Hyllos) 

aTpex',  OTzccZoi,  jieydXirjv  [liv  I|jloI 

xouTwv  ^Ijxevot  ouyyvwfjLoauvyjv 

lieyaXYjV  5c  O-eol^  dyvwixoauvrjv 

£t5öxes  epywv  xtov  7ipaaao[i£v(ov, 

0^  cpuaavxe?  xal  xXiQt^dtJievoc 

TiaxipEi;  xoiaOx'  Icpopwoi  ud'ÖTrj. 
Ferner  die  lange  Abschiedsrede  des  Philoktetes,  Phil.  1453ff. 

Xatp',  (I)  [iiXa%-^oy  ^up-cppoupov  dp.o^, 

vu|Ji(pai  x'  SvuSpoi  XELjiwvidSEs 

xal  xxuTio?  (3cpaY]v  ttövxod  upoßXi^i;  ■9'', 

ou  TcoXXdxi  Sy)  xod{i6v  ixiyx'^ 

xpax'  ivSöjJiuj^ov  TiXTriyaiai  voxou,  xxX. 
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Seltener  als  bei  Aischylos  verabschieden  sich  die  Personen 
mit  einem  Wunsch;  so  z.  B. 
Ai.  116  f.  (Aias) 

ToiavS'  aei  [xot  a'j\i.u.a.yp^  -apeaTavat. 

Phil.  626  f.  (Emporos) 

oux  o!S'  t{6i  xaöt''  aXX'  iyii  [jl^v  eTjt'  ItiI 
vaDv,  acpcpv  o'  Stiws  äptaxa  ouficplpo:  ■9'£Ö$. 

OK.  1444 ff.  (Polyneikes) 

acpw  S'  ouv  eyci) 
^eoli;  apwjiai  jxig  tcot'  dvTf)aat  xaxöV 

Am  Schluss   des  Prologs   nimmt   ein   solcher  Wunsch   gern 
die  Form  eines  mehr  oder  weniger  langen  Gebetes  an: 
OT.  149  f.  (Priester) 

awiYjp  %""  1^.01X0  xal  vöaou  Tiauaxigptog. 
Phil.  133  f.  (Odysseus) 

N^xirj  x'  'Ad-ava  IloXtdc,  ^  atp^ei  ji'  det. 

Ebenso  OK.  84 ff.  und  El.  67 ff.,  doch  folgt  hier  das  Weggehen 
nicht  unmittelbar  darauf;  dieselbe  religiöse  Stimmung  wird  am 
Schluss  des  Prologs  im  Aias  durch  die  Worte  der  Athena  erzeugt. 
Als  Wunsch  für  den  abgehenden  Orestes  und  Pylades  finden  wir 
El.  1376  ff.  das  Gebet  der  Elektra,  das  zugleich  ihr  eigenes  Weg- 
gehen einleitet;  ähnlich  spricht  auch  Oidipus  im  OK.  1042  einen 
W^unsch  für  den  scheidenden  Theseus  aus: 

ovaio,  OiTjaeö,  xoö  xe  Yevvaiou  x^P'"^ 
xaE  xf)g  Tcpö?  "^{läi;  hZiv-ou  Tipourj^ias. 

Diese  beiden  letzten  Stellen  führen  uns  auf  einen  Punkt,  in 
dem  sich  Sophokles  von  Aischylos  unterscheidet,  während  wir 
bisher  bei  der  Art  des  Abtretens  der  Personen  eine  weitgehende 
Übereinstimmung  in  der  beiderseitigen  Technik  konstatieren 
konnten.  Sophokles  liebt  nämlich  Bemerkungen  einer  zurück- 
bleibenden Person  über  eine  andere  sich  gerade  entfernende, 
was  bei  Aischylos  selten  ist  (cf.  S.  65).  Hier  kommen  in  erster 
Linie  die  Stellen  in  Betracht,  an  denen  eine  Person  in  der  Absicht, 
Selbstmord  zu  begehen,  die  Bühne  plötzlich  verlässt  und  von 
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denen  schon  oben  S.  136  bei  der  inneren  Motivierung  die  Rede  war. 

Ai.  690ff.  sagt  der  Held  bei  seinem  Scheiden: 

iyb)  yap  £l|i'  ixeTa'  dizoi  Tropeux^ov 

Ojieti;  S'  a  ^pa^o)  Späxs  xat  xa)('  ätv  |i'  Tawi; 

uu'ö'OtaO'S,  xe:  vOv  5uaxu)((I),  aea(j)a(JLevov. 

Hier  hat  der  völlig  getäuschte  Chor  keine  Veranlassung  zu  einer 

weiteren  Bemerkung.    Anders  aber  ist  es  an  den  übrigen  Stellen. 

Ant.  762 ff.  sagt  Haimon: 

.  .  .  au  x'  oüSajia 
xoöjiöv  7ipoad(p£t  xpäx'  iv  6^d'aX[ioXq  öpöv, 
(i)S  "^olq  d-iXo\j<3i  xwv  (^{XcDV  jiaJvig  auvwv. 

Als  er  daraufhin  weggegangen,  bemerkt  der  Chorführer: 
(ivTfjp,  Äva^,  ßlßY)xev  i^  (JpY^s  'caX'JS* 
voOs  5'  laxi  xYjXtxoOxos  dXyTQaas  ßapu?.  Hierauf  Kreon: 
SpaxcD,  (^pove(xw  [isf^ov  ^  xax'  dcvSp'  twv. 

Ganz  ähnlich  ist  die  Scene  CT.  1071  ff.: 

('lox.)    lob  lob  SuoxYjve"  xoöxo  ydcp  a    lyjta 

jxövov  TCpoaeiTietv,  äXXo  5'  outto^'  öaxepov. 

(Xo.)     x{  TlOXe   ß£ßYjX8V,   Ot5lTCOUS,   ^7^'   '^YP^*'» 

^§aaa  Xutitjs  i^  y^'^^j  S^5otx'  57i(i)(; 

ji-J)    x  zfii  h^fii  XY^aS'  ivappi^^ec  xaxdt. 
(025.)    öuoia,  XPtC^^  ^TfjYvuxw. 
Auf  das  wortlose  Weggehen  der  Deianeira  hin  bemerkt  der  Chor 
Trach.  8 13 ff.: 

x^  g^y'  (i<pip7i£tg;  ob  y.(kxoiG%-'  ö'ö-ouvexa 

^uvYjYopcTs  aiYwaa  xq)  xaxYjYÖptp; 

(TXX.)     iäx'    iffIpTlSLV. 

Ebenso   Ant.  1244 ff.,   nachdem  Eurydike  die  Bühne   schweigend 
verlassen : 

(Xo.)    x(  xoöx'  äv  eixdtaeca;;  -^  y^^*^  TcdXiv 

<ypou8Y).  Tcplv  eJuefv  10^X6"^  if)  xaxdv  Xöyov. 
Im  Anschluss  daran  entspinnt  sich  dann  noch  ein  kleiner  Dialog 
zwischen  dem  Boten  und  dem  Chor.  Dagegen  hat  der  Chor  im 
OT.  den  nicht  misszuverstehenden  Worten  des  Oidipus  nichts 
hinzuzufügen,  sondern  geht  gleich  zu  einem  Stasimon  über.  Die 
Worte  des  Oidipus  lauten  (v.  1182 ff.): 

lob  lob'  xa  Tiavx'  äv  d^i^xoi  aa(f^. 

<h  (fwg,  teXeuxalöv  ae  7rpoaßX^(pai|ii  vuv, 

Saxts  7T;lcpaa[i,at  cpu?  x'  dcp'  wv  o6  XP^^»  ?^^  ^^S  '^' 

oO  XP^^  6(iiXü)v,  oös  x£  [i'  oöx  ISei  xxavwv. 


—    157    — 

In  diesem  Zusammenhang  sind  auch  die  Worte  des  Chors 
Ant.  1091  ff.  nach  dem  Weggang  des  Teiresias  zu  nennen: 
avYjp,  äva^,  ß^ßrjxe  Seiva  ^-eoniooLQ-  xtX. 
Wie  Ant.  762ff.  und  OT.  1071  ff.  so  bilden  auch  an  einigen 
anderen   Stellen    solche   nachträgliche   Worte   nur   einen   letzten 
Abschluss  einer  vorhergehenden  Streitscene. 
Ai.  1159  ff.  (Menelaos  und  Teukros) 

(Me.)    äTieiixt*  xal  yap  aiaxpöv,  ei  uuO-ctxo  xig, 

Xöyoi?  xoXa^eiv  w  ßta^eo^at  Tiap^. 
(Teu.)    ä^pepTii  vuv.  xi\iol  yap  aiaxtaxov  xXueiv 
dv5pö(;  |jiaTa{ou  cpXaOp'  euYj  liuO-o'jjiivou. 
Ant.  95 ff.  (Antigone  und  Ismene) 

('AvT.)    dXX'  la  (xe  xal  x9]v  1^  ^jJ^oö  5uaßcuX{av 
uaft-etv  t4  Seivöv  toöto"  uebo|iai  yap  0'5 
Toaoötov  o55^v  waie  p.^  od  xaXw?  d-avelv. 
('laii.)    dXX'  et  5oxeT  aoi,  oxelxs'  toOto  5'  loO-',  5ti 
Ävou?  jilv  IpXQi  "^^^i  «f^Xot?  5'  öp^ü)?  cp{Xif). 
Phil.  1257  ff.  (Odysseus  und  Neoptolemos) 

('05.)  xaCxot  a'  laoü)*  xw  5^  au[i,:ravxi  axpaxfp 

X£^(i)  xd5'  dX^wv,  6?  ae  xi^iwpi^aexai. 
(Ne.)    locDcppövTjaai;.  xav  xa  Xoftp*  oöxö)  cppov^?, 
foü)?  av  Ixxö?  xXau|idx(i)v  ^x*^'?  uöSa. 
Als  Fortsetzung  eines  lebhaften  Dialogs,  aber  nicht 
einer  Streitscene  haben  wir  Ähnliches  Trach.  86 ff.  (Hyllos  und 
Deianeira) : 

(TXX.)    dXX'  tl\ii,  {A^xep*  xxX. 

(Aifj.)    x^P^^  '*'^'*''  ^  ^*^-  ^*^  T*P  '^<J'c^pw  tö  y'  so 

Tipdoaeiv,  iuel  uud-otxo,  xipSo?  ^[iTioXa. 

Eine  längere  Betrachtung  stellt  Elektra  nach  dem  Weg- 
gang ihrer  Mutter  an,  El.  804  ff.,  ohne  jedoch  am  unmittelbar 
vorhergehenden  Dialog  beteiligt  gewesen  zu  sein. 

Schon  beim  Weggehen  zum  Selbstmord  haben  wir  zweimal 
(Trach.  812,  Ant.  1243)  ein  wortloses  Verschwinden  von  Personen 
gehabt,  aber  der  Zuhörer  wurde  durch  die  anschliessenden  Reden 
des  Chors  doch  darauf  aufmerksam  gemacht.  Allein  das  kann  auch 
unterbleiben,  die  Personen  verschwinden  einfach,  wenn  man  sie  nicht 
mehr  braucht,  unter  Fehlen  jeder  näheren  Angabe;  dies  ist  bei 
Boten  und  ähnlichen  Rollen  der  Fall  (die  angegebenen  Verszahlen 
nennen  die  Stelle,  an  der  die  betreffende  Person  das  letzte  Wort 
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sprach):  OT.  1145  (Bote),  1181  (Hirte),  1296  (Exaugelos),  Trach.  433 
(Bote),  946  (Amme),  OK.  1669  (Bote).  Ai.  802  kann  man  den 
folgenden  Befehl  der  Tekmessa  (804 if.)  als  Motivierung  für  den 
Weggang  des  Boten  nehmen,  während  Ant.  1316  (Exangelos)  der 
Bote  wohl  dazu  dient,  den  Kreon  auf  dessen  Wunsch  (v.  1320 flf.) 
ins  Haus  zu  führen.  Aber  auch  andere  Personen  können  ebenso 
wortlos  verschwinden,  so  z.  B.  Aias  (Ai.  595),  Kreon  (Ant.  326, 
780),  Amme  (Trach.  60),  Hyllos  (Trach.  820).  Höchstens  an  dieser 
letzten  Stelle  könnte  mau  in  dem  Pathos  dieser  Person  einen 
Grund  sehen. 

Ähnlich  wie  manchmal  in  der  Parodos  mit  der  Motivierung 
des  Auftretens,  so. wird  es  auch  in  der  Exodos  mit  der  des  Ab- 
tretens  nicht  so  genau  genommen,  und  so  erfahren  wir  nicht, 
was  im  Oidipus  Tyrannos  aus  Kreon,  Antigone,  Isniene  und  Oidipus, 
in  der  Elektra  aus  der  Elektra,  im  Oidipus  Koloneios  aus  Theseus 
wird:  sie  schliessen  sich  eben  dem  allgemeinen  Abzug  an. 


Vergleichender  Rückblick 
über  die  Technik  des  Aischylos  und  Sophokles. 

Es  w^ar  nicht  immer  möglich,  bei  der  Zusammenfassung  der 
verschiedenen  Mittel  zur  Motivierung,  wie  sie  Sophokles  kennt, 
ganz  genau  dieselbe  Anordnung  einzuhalten  wie  in  dem  ent- 
sprechenden Abschnitt  über  Aischylos,  aber  trotzdem  lassen  sich 
jetzt  die  Unterschiede  und  Ähnlichkeiten,  soweit  nicht  schon  be- 
sonders darauf  hingewiesen,  leicht  überblicken.  Dass  im  Punkt 
dramatischer  Technik  Sophokles  einen  Fortschritt  über  Aischylos 
darstellt,  diesem  Eindruck  kann  sich  niemand  entziehen,  auch 
wenn  sonst  sein  ästhetisches  Werturteil  zu  Gunsten  des  älteren 
der  beiden  Dramatiker  ausfallen  sollte.  Will  man  den  Unter- 
schied zwischen  ihnen  näher  charakterisieren,  so  muss  man  sagen, 
dass  der  Fortschritt  im  Sinn  eines  zunehmenden  Realismus  ge- 
schieht. Die  Figuren  des  Aischylos  stehen  den  Helden  des  Epos 
noch  näher,  sie  sind  grosszügiger,  aber  zugleich  primitiver  in 
ihrem  Denken  und  Empfinden,  und  entsprechend  ist  auch  der 
Bau  seiner  Stücke.    Bei  Sophokles  sind  die  Menschen  komplizierter 
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und  auch  der  Bau  seiner  Stücke  ist  verwickelter  (cf.  S.  68 f.); 
weil  in  seinen  Dramen  viel  mehr  Handlung  ist,  muss  die  Mo- 
tivierung knapper  sein,  aber  sie  gewinnt  dafür  an  Intensität. 
Alles  ist  bei  ihm  auf  den  Gegensatz,  auf  Kontrastwirkungen 
gestimmt,  tiöXsjjlos  TraxTjp  Tjavxiov.  Fast  nirgends  kommen  seine 
Personen  dazu,  sich  ruhig  zu  exponieren,  sondern  meist  erfahren 
wir  alles  aus  der  Auseinandersetzung  mit  dem  Gegner. 

So  sind  seine  Streitscenen  zu  einer  erstaunlichen  Mannig- 
faltigkeit ausgebaut,  aber  durch  die  vielfache  Verwendung,  die 
ihre  beiden  Hauptbestandteile,  längere  ^r^asi?  und  Stichomythie, 
immer  wieder  finden,  fällt  die  auf  solche  Scenen  verwandte 
Kunst,  ja  Künstlichkeit  oft  zu  sehr  ins  Auge,  auch  ist  der  Dichter 
vor  dem  Missbrauch  dieses  Mittels  nicht  zurückgescheut,  wie  uns 
der  zweite  Teil  des  Aias  zeigt:  wenn  dort  schol.  1123  vom 
Dichter  sagt:  „ltJ>uxp£'jaaxo",  so  mag  dieses  Wort  auch  noch  von 
manchen  anderen  Stellen  gelten. 

Dazu  kommen,  besonders  in  den  späteren  Stücken,  noch  die 
Mittel  der  Rhetorik,  aber  mehr  in  der  ganzen  Komposition,  der 
Reden  als  in  Verwendung  einzelner  tötcoi. 

Alles  das  kennt  Aischylos  nicht;  bei  ihm  entstehen  die 
Streitscenen  weniger  als  Ausläufer  von  Überredungs-  als  von 
Rechtfertigungsscenen,  während  diese  bei  Sophokles  wegfallen 
infolge  des  ganz  anderen  Schlusses,  den  seine  Stücke  durch  den 
freiwilligen  Tod  so  vieler  Personen  erhalten.  Wie  sehr  er  von 
dem  Streben  erfüllt  ist,  alles  auf  dem  Wege  der  lebhaftesten 
Auseinandersetzung  seinen  Zuhörern  mitzuteilen,  zeigen  schon 
seine  Prologe,  wo  er,  nur  um  die  Exposition  des  Ganzen  zu 
geben,  mit  den  Streitscenen  teilweise  bis  an  die  Grenze  der 
äusseren  Wahrscheinlichkeit  geht,  so  in  der  Antigone  und  im 
Philoktetes.  Die  von  Aischylos  so  gern  benutzte  epirrhematische 
Komposition  mit  ihren  breit  ausladenden  lyrischen  Partien  findet 
dagegen  bei  ihm  kaum  Platz.  Darin,  dass  Sophokles  alles  auf 
den  Gegensatz  zwischen  Spiel  und  Gegenspiel  gründet,  liegt 
auch  eine  Gefahr:  die  Motivierung  muss  mangelhaft  bleiben,  wenn 
der  gegebene  Stoff  diese  Kombination  nicht  erlaubt,  wie  die  Figur 
des  Orestes  in  der  Elektra  zeigt. 

Bei  Aischylos  lässt  sich,  soweit  in  den  lyrischen  Partien 
seiner  Stücke  Angaben  über  Motive  stehen,  die  Vermutung  nicht 
von  der  Hand  weisen,  dass  hier  manches  mit  der  ausgesprochenen 
Absicht  gesagt  wird,  den  Zuhörer  zu  orientieren;   aber  bei  der 
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besonderen  Stellung,  welche  die  Chorgesänge  überhaupt  im  Drama 
einnehmen,  ist  das  zu  entschuldigen:  hier  muss  sich  eben  der 
Dichter  durch  den  Chor  an  den  Zuhörer  wenden,  und  er  kann 
den  Inhalt  solcher  Lieder  nicht  ganz  beliebig  wählen,  sondern 
muss  irgendwie  an  die  Handlung  des  Stücks  anknüpfen.  Bei  den 
Streitscenen  des  Sophokles,  wo  jedes  Wort  mit  Beziehung  auf 
den  Gegner  gesagt  ist,  kann  ein  solcher  Verdacht  nicht  auf- 
kommen. Ein  regelrechtes  Herausfallen  solcher  zur  Orientierung 
des  Zuhörers  gemachten  Angaben  aus  dem  dramatischen  Zusammen- 
hang liess  sich  jedoch  weder  bei  Aischylos  noch  bei  Sophokles, 
wo  dieser  ähnliche  Partien  hat,  konstatieren. 

Bei  allen  Fortschritten  des  Sophokles  über  seinen  Vorgänger 
ist  freilich  nicht  zu  vergessen,  dass  er  eben  in  der  günstigen 
Lage  war,  alles,  was  Aischylos  schon  angebahnt  hatte,  weiter 
ausbauen  zu  können.  Darin,  dass  er  dies  mit  feinem  künst- 
lerischen Takt  tat,  liegt  sein  Hauptverdienst;  neue  Typen  hat 
er  nicht  geschaffen,  höchstens  könnte  man  den  für  manche 
Figuren  charakteristischen  Gebrauch  von  Vermutungen  und  Ver- 
dächtigungen nennen  (cf.  S.  137). 

Noch  deutlicher  vielleicht  zeigt  sich  dieses  Abhängigkeits- 
verhältnis in  der  äusseren  Motivierung:  Sophokles  hat  hier  den 
Bestand  seines  Vorgängers  wohl  durch  weitere  Ausgestaltung  im 
einzelnen  erweitert,  aber  nicht  eigentlich  bereichert.  Sein  Fort- 
schritt besteht  darin,  dass  er  in  der  Verwendung  dieses  Materials, 
dieser  Formen  und  Formeln,  viel  diskreter  verfährt,  nicht  so  offen- 
kundig wie  Aischylos  auf  sein  Ziel  lossteuert.  Worte  wie  die  des 
Aigisthos  gleich  zu  Beginn  seines  Auftretens  Cho.  838: 

T^xü)  \iiw  oOx  äxXirjTog,  äXX'  uKdyytXoq, 
wären  in  einer  solchen  Situation  bei  Sophokles  undenkbar;  er  ist 
zurückhaltender  (cf.  das  oben  S.  90  angeführte  schol.  Ant.  155), 
und  seine  Zuhörer  müssen  auch  warten  können,  bis  zur  Angabe 
der  Gründe  des  Kommens  und  Gehens  seiner  Personen  eine  passende 
Gelegenheit  sich  bietet,  wo  es  dann  auch  psychologisch  wahr- 
scheinlich ist,  dass  die  betreffende  Person  hierüber  sich  äussert. 
So  wenig  wie  Aischylos  verschmäht  Sophokles  einfache  Mittel, 
wie  etwa  das  der  Ankündigung,  aber  er  weiss  diese  über  ein 
blosses  Abbrechen  mit  dem  eben  Gesagten  hinauszuheben,  indem 
er  ii'gend  eine  Beziehung  mit  dem  Vorhergehenden  herstellt.  Oft 
enthalten  seine  Ankündigungen  nicht  bloss  eine  reine  Konstatierung 
des  Kommens,  sondern  zugleich  noch  eine  Bemerkung  oder  Ver- 
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mutung  über  die  Motive  der  betreffenden  Person.    Dadurch  ver- 
hindert er,  dass  diese  Mittel  monoton  wirken.  — 

Wenn  in  diesem  Eückblick  auf  die  weitgehende  Abhängigkeit 
des  Sophokles  von  Aischylos  mit  Nachdruck  hingewiesen  wurde, 
so  soll  darin  gewiss  kein  Tadel  für  Sophokles  liegen,  denn  dass 
er  seine  eigene  Persönlichkeit  dabei  immer  gewahrt,  dass  er  seinen 
Stücken  trotz  aller  Kompliziertheit  die  Geschlossenheit  und 
Einheit  zu  erhalten  gewusst  hat,  ist  sein  unvergängliches  Ver- 
dienst. Vielleicht  gerade  weil  er  als  Künstler  seiner  Kraft  völlig 
sicher  war,  konnte  er  in  dieser  Weise  das  Erbe  des  Aischylos 
antreten,  ohne  dass  dessen  Grösse  auf  ihn  erdrückend  wirkte; 
er  fühlte  sich  im  Stand,  das  Überkommene  mit  sicherer  Feinheit 
noch  weiter  auszuführen  und  dem  durch  den  Einfluss  der  Sophistik 
gesteigerten  Kunstempfinden  seiner  Zeit  dadurch  gerecht  zu 
werden. 
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1)  Dieses  Verzeichnis  soll  einen  Vergleich  der  darstellenden  mit 
den  systematischen  Teilen  ermöglichen.  Wo  die  einzelnen  Stellen  in  den 
darstellenden  Teilen  jeweils  z\i  finden  sind,  ergibt  sich  aus  der  ganzen 
Anlage  dieser  Abschnitte  ohne  weiteres. 
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